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EEN ТЕКШОЖТ INEKE BULTE 
H&S 
Het Nederlandse hoorspel is het eerste boek over het Nederlandse hoorspel, 
een van de door de Neerlandistiek ten onrechte verwaarloosde literaire 
uitdrukkingsmiddelen van onze tijd. 
In het eerste hoofdstuk geeft de auteur een overzicht van theorie en 
geschiedenis van het hoorspel in binnen- en buitenland. In het tweede 
hoofdstuk beschrijft ze structurele en levensbeschouwelijke aspecten van 
het eendelige Nederlandse hoorspel in dejaren 60 en 70, een tijd waarin het 
hoorspel in het buitenland belangrijke ontwikkelingen doormaakte. In het 
derde hoofdstuk komt de Nederlandse hoorspelauteur aan de orde, met de 
context waarin hij werken moet en zijn hoorspelopvattingen, geïllustreerd 
in 17 profielen van auteurs van wie veel spelen werden uitgezonden. In het 
vierde hoofdstuk worden de belangrijkste factoren die de positie van 
het huidige Nederlandse hoorspel bepalen nog eens bij elkaar gezet. 
Het Nederlandse hoorspel wordt afgerond met een inventaris van het 
Nederlandse eendelige hoorspel van 1945-1980, en met een overzicht van de 
Nederlandse publikaties van en over het hoorspel. 
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Voorwoord. 
Het Nederlandse hoorspel, dat nu zestig jaar bestaat, is 
nauwelijks object van wetenschappelijk onderzoek geweest. 
Dit verbaast niet alleen omdat er zeer veel Nederlandse 
spelen uitgezonden en beluisterd werden, maar ook omdat 
het hoorspel in het buitenland wêl en op verschillende 
wijzen is onderzocht: sociologisch, psychologisch, en 
vooral literairwetenschappelijk. Weliswaar maakt het image 
dat het hoorspel in Nederland heeft het onderzoek ervan 
weinig aantrekkelijk, maar wie enigszins op de hoogte is 
kan weten dat het prachtige artistieke kwaliteiten bezit, 
en dat ook het corpus Nederlandse spelen, vooral na de 
jaren vijftig, waardevolle stukken bevat. Het negeren van 
het hoorspel is door de Nederlandse literatuurwetenschap 
dan ook nooit met enige kennis van zaken verantwoord. 
Niet van zins als het ware op gezag zomaar een hele 
verzameling teksten buiten beschouwing te laten, besloot 
ik in dit eerste boek over het Nederlandse hoorspel de aard 
en ontwikkeling van deze tekstsoort in Nederland te onder-
zoeken. Het gaat er mij daarbij niet zozeer om, superieure 
stukken aan het licht te brengen als wel een antwoord te 
geven op de in principe ongemeen boeiende vraag naar de 
Nederlandse bepaling van een nieuwe, bij zijn geboorte 
grotendeels onbepaalde tekstsoort. Om te achterhalen welke 
aspecten van aard en ontwikkeling van het Nederlandse hoor-
spel 'des hoorspels' zijn en welke specifiek Nederlands 
houd ik één oog gericht op de buitenlandse bepalingen van 
het hoorspel. 
Bij mijn onderzoek deed zich dadelijk een ernstige moei-
lijkheid voor: de hoorspelteksten van voor en tijdens de 
oorlog bleken niet bewaard te zijn gebleven en evenmin ge-
publiceerd of beschreven te zijn. Liever dan mijn tijd en 
energie te besteden aan het opsporen van teksten en gegevens 
koos ik ervoor, de beginperiode van het Nederlandse hoorspel 
te reconstrueren vanuit die van het buitenlandse en deze 
globale reconstructie sporen lezend in te vullen of te 
wijzigen. Ter controle wordt deze werkwijze ook aangehouden 
voor het vrijwel volledig bewaarde Nederlandse hoorspel van 
na de oorlog, al worden hierbij dan voor de tijd vanaf 1960 
geen sporen meer maar teksten gelezen. 
In hoofdstuk I wordt de studie van het literairweten-
schappelijk deel van de buitenlandse secundaire literatuur 
over het hoorspel aangevat om hieruit het theoretisch en 
historisch kader van het hoorspel af te leiden, en om de 
beschikking te krijgen over een methodologisch kader voor 
het onderzoek van het Nederlandse hoorspel. Gezien de opzet 
de bepalingen van de tekstsoort te achterhalen dienden de 
in het hoorspelvertoog gangbare begrippen, termen en ana-
lysemodellen zo veel mogelijk te worden aangehouden. Mijn 
eigen inzichten betreffende de verschillende topics worden 
in het voorbijgaan zo verantwoord mogelijk uiteen gezet. 
In hoofdstuk II wordt het Nederlandse naoorlogse hoor-
spel in zijn kwalitatieve verscheidenheid onderzocht op de 
twee aspecten die het buitenlandse hoorspelvertoog bepalend 
achtte voor het naoorlogse hoorspel: zijn typologie, zowel 
structureel als thematisch, en zijn band met het medium ra-
dio, i.e. het Nederlandse omroepbestel. Het onderzoek is 
gebaseerd op de versie van de spelen zoals deze door de al-
gemene hoorspelafdeling van de NOS (eerder NRU) werden ge-
typt ten behoeve van de verschillende hoorspelafdelingen of 
indien aanwezig op de gepubliceerde versie. 
Evenals in het buitenland worden uitsluitend oorspronke-
lijke, eendelige en voor volwassenen bestemde spelen onder-
zocht, omdat daarin het meest de mogelijkheden van de kunst-
vorm worden geëxploreerd. Het onderzoek werd wegens het voor 
een eenpersoonsonderzoek overstelpend omvangrijke materiaal 
beperkt, met name tot de spelen van AVRO, KRO, NCRV en VARA, 
omdat deze omroepverenigingen een vergelijkbaar groot aan-
tal spelen uitzonden. Het accent ligt op de spelen van na 
1960, omdat in deze jaren de revolutionaire overgang van 
het traditionele naar het experimentele hoorspel plaatsvond. 
De Nederlandstalige spelen van de BRT komen slechts Iter 
sprake als ze door een van de vier genoemde omroepvereni-
gingen werden uitgezonden, omdat de Belgische omroep op 
geheel andere wijze is georganiseerd. 
In hoofdstuk III wordt nader ingegaan op de plaats van 
het hoorspel in het literair vertoog, zi]n bepaling als 
kunstvorm, zijn image en zijn auteur. Achtergronden en 
hoorspelopvattingen van de Nederlandse hoorspelauteur 
worden beschreven met behulp van de uitkomsten van een 
enquête en nader uitgewerkt in een reeks profielen van 
zeventien auteurs die tot onze meest produktieve hoorspel-
schrijvers behoren. Deze profielen illustreren tevens het 
in hoofdstuk I, II en III beschreven onderzoek en functio-
neren bovendien als een aanvulling op de internationale 
Hörspielführer, waarin de Nederlanders ontbreken. 
In hoofdstuk IV wordt tenslotte bij wijze van terugblik 
en uitzicht een beknopte positiebepaling van het Nederland-
se hoorspel gegeven. 
Bij de voltooiing van dit boek zijn vele woorden van dank 
op hun plaats. Dank aan de (oud)dramaturgen en -regisseurs 
die mij te woord stonden; dank aan de dames en heren die 
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I. GESCHIEDENIS EN IriEORIE VAN HET HOORSPEL. 
1.0. De geschiedenis van het hoorspel begint met de eerste 
uitzending van een hoorspel door de radio. Deze voor de hand­
liggende uitspraak is niet onaangevochten: sommigen menen 
dat het hoorspel al bestond ббг de uitvinding van de radio 
(1). Het feit dat Eberle (1955) bij meer dan zeventien geo­
grafisch verspreide volksstammen spelvormen ontdekte waarvan 
slechts de akoestische kant voor het publiek waarneembaar 
wordt (2), was voor Schmitthenner (1961) aanleiding het hoor­
spel als "eine Naturart der Dichtung im Sinne Goethes" te 
beschouwen. Hi} vermoedt dat het hoorspel in vrijwel alle 
culturen gelijktijdig met het toneelspel en daaraan gelijk­
waardig is ontstaan. Vooral daar waar men zich de goden als 
onzichtbaar voorstelde, of waar het verboden was hen uit-
of af te beelden werd het cultusspel hoorspel (3). 
Nog afgezien van de vraag of hier niet wat al te luchtig 
over de kwestie van het ontstaan van het toneel wordt heen-
gestapt: de ontwikkeling van het toneel is geheel anders 
verlopen dan die van het hoorspel. In feite zijn er géén 
hoorspelvormen aan te wijzen tussen deze eventuele oervormen 
van het hoorspel en het hoorspel dat met de opkomst van het 
medium radio ontstaat; pogingen daartoe kunnen bezwaarlijk 
als geslaagd beschouwd worden (4). Schmitthenner zelf gaat 
overigens niet zover, het radiospel als het resultaat van 
een rechtlijnige ontwikkeling van 'zijn' primitieve hoorspel 
te zien. Als "Naturart der Dichtung" zal het hoorspel steeds 
opnieuw opbloeien als de gelegenheid zich voordoet, onaf-
hankelijk van wat er geweest is. In onze tijd heeft de radio 
het hoorspel opnieuw tot leven gewekt en tot voorheen onge-
kende bloei gebracht (5). 
De kloof tussen dit primitieve en het huidige hoorspel is 
m.i. fundamenteel, niet alleen omdat er geen ontwikkeling 
van het ene naar het andere aan te wijzen is, maar ook omdat 
de verschillen tussen beide wezenlijk zijn. De huidige spel-
en luistersituatie wordt gekenmerkt door de tussenkomst van 
het medium radio, door het feit dat zij geen ritueel is, en 
door het feit dat het hoorspel individueel en in de eigen 
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omgeving gerecipieerd wordt. Op het moment dat het eerste 
radiospel wordt uitgezonden is er geen sprake van enige hoor-
speltraditie. Auteurs noch regisseurs kunnen zich baseren op 
of afzetten tegen ervaringen met vormen van hoorspelkunst; 
zij werken met hun ideeën over toneel, radio of geluidskunst. 
Het is dus volkomen verantwoord te stellen dat de geschie-
denis van het hoorspel begint met de uitzending van het 
eerste hoorspel door de radio. Dat doen de meeste hoorspel-
theoretici dan ook, zij het niet op basis van een vergelij-
king van het primitieve en het huidige hoorspel. Zij stellen 
eenvoudig dat het wezen van het hoorspel wordt bepaald door 
het wezen van het medium radio en dat er daarom eerst van 
hoorspel sprake kan zijn als er radio is (6). 
Het tijdstip waarop de hoorspelgeschiedenis begint is 
volgens velen (7) exact aan te geven, namelijk 15 januari 
1924, toen de Engelse radio Danger van Richard Hughes uit-
zond. In verschillende landen waren al eerder toneelstukken 
voor de microfoon opgevoerd en uitgezonden, maar Danger 
wordt het eerste hoorspel genoemd, omdat het speciaal voor 
de radio geschreven was. De twee kenmerken 'voor de radio 
geschreven' en 'door de radio uitgezonden' vormen dus samen 
het criterium om met dit spel de hoorspelgeschiedenis te 
laten beginnen. 
Sinds 1924 is er heel wat over het radiohoorspel geschre-
ven en gesproken (8). Al ruim vijftig jaar is het publiceren 
over dit onderwerp een voornamelijk Duitse of duitstalige 
aangelegenheid, zeker waar het theorievorming en geschied-
schrijving betreft (9). Het gevaar is dus niet denkbeeldig 
dat de publikaties meer een beeld geven van de opvattingen 
omtrent theorie en geschiedenis van het Duitse hoorspel dan 
van het hoorspel in het algemeen. In het navolgende worden 
daarom eerst de geschriften over het Duitse hoorspel gewogen 
en onderling vergeleken, om groter zekerheid te krijgen over 
wat daarin als kennis kan worden aangemerkt. Daarbij hopen 
we te achterhalen welke de krachtvelden waren die de ont-
wikkeling van het Duitse hoorspel bepaalden, niet alleen met 
de belangrijkste theoretische concepten, maar ook met de 
theorieën en praktijken die het niet 'gemaakt' hebben. Tot 
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de geachiedenis van een genre behoren immers met alleen de 
tendenties en vormen die het meest en het langst voorkomen, 
maar ook die welke in de kiem gesmoord zijn. Vervolgens wor-
den de geschriften over het Duitse hoorspel vergeleken met 
de zoveel schaarsere publikaties over het hoorspel in andere 
landen, om na te gaan in hoeverre de opmerkingen over het 
Duitse hoorspel algemene geldigheid hebben. Terwille van de 
overzichtelijkheid pogen we geschiedenis en theorie van het 
hoorspel zoveel mogelijk gescheiden te houden bij de bespre-
king van de literatuur. 
1.1. Geschiedenis en theorie van het hoorspel vóór de 
oorlog. 
1.1.1. Geschiedenis. De geschiedenis van het vooroorlogse 
Duitse hoorspel begint officieel met de uitzending van het 
eerste "Hörspiel" in 1924. De term "Hörspiel" is in dit jaar 
door Hans von Heister, redacteur van het tijdschrift Der 
Deutsche Rundfunk, gebruikt om speciaal voor de radio ge-
schreven werken te onderscheiden van voor de radio geschikt 
gemaakte reeds bestaande stukken, die hij "Sendespiele" 
noemde. De onderscheiding tussen "Hörspiel" en "Sendespiel" 
impliceert op zichzelf geen theorie omtrent het eigene van 
hoorspelen, maar daagt daartoe natuurlijk wel uit. Zij ver-
plicht bijna tot aanvaarding van de opvatting dat er een 
nauw verband bestaat tussen het hoorspel en het medium radio. 
Anderzijds lijkt zij een verband tussen hoorspelen en toneel-
spelen te impliceren, zoiets als "Hörspiele" zijn "Sende-
spiele", maar dan oorspronkelijk voor de radio geschreven en 
met eigen, door het medium bepaalde mogelijkheden en beper-
kingen. Het is deze schijnbare implicatie die er toe geleid 
heeft dat allerlei hoorspelvormen niet als zodanig erkend 
werden: zij leken niet genoeg op vormen van toneel. Pas als 
de ideeën over wat een hoorspel is zich wijzigen, komen de 
andere hoorspelvormen die er aanvankelijk ббк waren, weer 
in de belangstelling te staan. 
Deze vormen onderhouden een veel nauwere band met het 
medium dan die waarvoor deze band gepostuleerd wordt. Alfred 
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Braun, één van de radiomensen van het eerste uur, wijst erop 
dat het hoorspel eerder is ontstaan uit het enthousiast ge-
knutsel en geëxperimenteer met de nog weinig beproefde tech-
nische middelen van het nieuwe medium dan uit culturele 
zendingsdrang (10). Het geknutsel met techniek en geluid 
resulteerde onder andere in de zogenaamde "akoestische 
films", radiospelen waarin opeenvolgende geluidscomposities 
reeksen beelden oproepen (11). Dergelijke spelvormen worden 
traditioneel beschouwd als van geen belang voor de ontwikke-
ling van het hoorspel. Men doet de experimentatoren af met 
karakteristieken als 'geen kunstenaars maar knutselaars' 
(Fischer 1964, 27) en betreurt het dat het hoorspel eerst 
een "lärmfreudige Periode" moest doormaken (12) voordat het 
aan zijn eigenlijke vorm toekwam. Die eigenlijke vorm is die 
van het 'woordkunstwerk', waarin een uiterst ascetisch ge-
bruik wordt gemaakt van niet-taalgeluiden. 
Volgens een niet-traditioneel hoorspeltheoreticus als 
Knilli is de eigenlijke vorm van het hoorspel niet die van 
het woordkunstwerk, maar die van het 'geluidskunstwerk'. Hij 
waardeert het enthousiaste geëxperimenteer met klanken en 
geluiden dan ook wel degelijk als een beginfase van het 
hoorspel. Volgens hem is er ook zeker sprake van kunst; hij 
brengt de produkten van deze beginfase in verband met die 
van de Italiaanse futuristen en de bruïtisten (13). 
"Geluidshoorspelen" zijn in de eerste jaren van de radio 
geen Duitse specialiteit. Frank (1963, 51) wijst terloops 
op Engeland. Uit de beschrijving die de Engelse regisseur 
Lance Sieveking in Sieveking 1934 van zijn eigen spel The 
first kaleidoscope (1928) geeft, is inderdaad op te maken 
dat deze "akoestische film" van de weg van de mens van wieg 
tot graf met de term 'geluidsepos' treffend gekarakteriseerd 
is. Frank (1963,67,69) wijst ook op Frankrijk, waar de hoor-
spelpraktijk zich zelfs onderscheidt door haar bekommernis 
om akoestische experimenten en het streven naar "akoestische 
totaalkunstwerken". In de Franse literatuur over het hoorspel 
is hiervan merkwaardig genoeg nauwelijks iets terug te vin-
den (14), evenmin als de Engelse literatuur iets zegt over 
de Engelse experimenten. Verhoudingsgewijs dringen trouwens 
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ook de Duitse experimenten maar minimaal door in de traditio-
nele Duitse hoorspelliteratuur. Deze discrepantie tussen li-
teratuur en praktijk lijkt me, als gezegd, te verklaren uit 
de opvatting van hoorspel als verwant aan toneel. 
Omdat het primaat van het woord, dat de geluidskunst ver-
dringt, later op zijn beurt verdrongen wordt, ên omdat de 
geluidskunst kennelijk in vele landen bestaan heeft, maken 
de geluidsspelen ontegenzeggelijk deel uit van de geschiede-
nis van het hoorspel. We kunnen het dan ook geheel met 
Schwitzke (1963,74) eens zijn, als hij van de "experimentel-
le Geräuschhörspiele" de eerste categorie maakt in zijn typo-
logie van het Duitse hoorspelmateriaal van rond 1930. Aan 
deze typologie laten zich z.i. de opeenvolgende stadia af-
lezen van het trial-and-error-proces waarin het hoorspel zich 
heeft ontwikkeld tot wat het zijn moest: "das eigentliche 
Hörspiel". Schwitzke deelt dus de laatdunkende mening over 
deze soort spelen maar rekent ze tenminste tot de (voor)-
geschiedenis van het genre. Zelfs merkt hij, met tegenzin, 
op dat hun structuurprincipe tot op vandaag (d.w.z. 1963) 
bestaat (15). Het uitvoerige en gedetailleerde historische 
onderzoek van Funke (1962) naar de ontwikkeling van het 
Duitse hoorspel tot 1939 brengt niets aan het licht dat 
Schwitzkes typologie tegenspreekt. Funke plaatst echter de 
akoestische film als een categorie naast het "Hörspiel" in 
plaats van, zoals Schwitzke, als een categorie binnen het 
"Hörspiel". Beiden onderscheiden overigens naast het "Hör-
spiel" en het "Sendespiel" het "Hörbild" en de "Hörfolge". 
Würffel (1978,22) noemt ook nog het "Hörbericht". De rond 
1930 schrijvende Kolb (1932) (16) onderscheidt in het "Funk-
spiel" naast het "Hörspiel" "Hörbild", "Hörmontage", "Hör-
revue", "Hörsketch" en "Funkdrama". 
Ervan uitgaande dat met de term "Hörspiel" ongeveer hetzelf-
de bedoeld wordt kan men de ontwikkeling van het vooroorlog-
se Duitse "Hörspiel" op basis van de literatuur over dit 
onderwerp in drie fasen verdelen. Helaas is uit de litera-
tuur wel een zekere overeenstemming in karakteristiek, maar 
niet in periodisering of waardering van de drie fasen te 
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distilleren. 
Van de eerste fase, van 1923 (of 1924, Jakobsh 1963, Sep-
pe 1978) tot 1926 (Funke 1962) of tot 1927 (Knilli 1961) of 
tot 1928 (Loeseke 1937) of tot 1929 (Frank 1963, Lermen 1975 
en Würffei 1978) laat het begin zich het best karakteriseren 
aan de hand van Funke (1962,27-28). Al in 1923 begint men 
literatuur te reciteren voor de radio. Eind 1924 worden de 
eerste grote dramamonologen uitgezonden, waarna men al spoe-
dig overgaat tot het met rolverdeling voorlezen van toneel-
stukken. Daarna wordt de stap gezet tot het spelen van to-
neelstukken: het "Sendespiel" is ontstaan. Naast de ontwik-
keling van het Sendespiel signaleert ook Funke de experimen-
ten met de mogelijkheden van het geluid (17) . Het ontstaan 
van het uiteindelijke Hörspiel is volgens hem te danken aan 
het feit dat er hoorspelwedstrijden uitgeschreven zijn. 
Würffel (1978,28-29) lijkt het ermee eens te zijn dat hoor-
spelwedstrijden in belangrijke mate hebben bijgedragen tot 
het ontstaan van het Hörspiel. Op grond van Hörburger 1975 
wijst hij er echter op dat dit voornamelijk geschiedde door 
het onderdrukken van allerlei bestaande hoorspelvormen en 
het bevorderen van de creatie van nieuwe hoorspelvormen. 
Gëën van de bijna twaalfhonderd inzendingen voor de wedstrijd 
van 1927 kwam in aanmerking voor een prijs; voor slechts 
zeven spelen adviseerde de jury aankoop. Würffel veronder-
stelt daarom dat er een kloof bestond tussen de gangbare 
hoorspelpraktijk en een zich ontwikkelende hoorspeltheorie 
die nog wel niet op voorbeelden wijzen kon, maar in aanzet 
wel al in een aantal tijdschriften geformuleerd was. Würffel 
noemt deze hoorspeltheorie restrictief omdat de uitverkoren 
hoorspelen, hoe veelvormig ook, géén "sozialkritischen 
Themen und geräuschintensiven wirklichkeitsorientierten 
Formen" hebben, in kennelijke tegenstelling tot het merendeel 
der ingezonden stukken. In de zeven geselecteerde spelen 
begint zich de hoorspelvorm af te tekenen die voor de meeste 
hoorspeltheoretici de enige echte zal zijn, het literaire 
hoorspel, het lyrische toneel, dat met niet veel meer dan 
woorden een subtiele, innerlijke, fictionele wereld schept, 
die weinig van doen heeft met de (maatschappelijke) werke-
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lijkheid van de dag. 
De ontwikkeling naar het 'echte' hoorspel krijgt haar beslag 
in de tweede fase van het Duitse hoorspel, de tijd tot 1929 
(Braun 1929) of tot 1930 (Funke 1962, Schwitzke 1963, Jakobsh 
1963) of tot 1932 (Frank 1963) of tot 1933 (Loeseke 1937, 
Fischer 19 , Knilli 1961) of tot 1934 (Lermen 1975, Würffel 
1978). Het zijn de jaren waarin het hoorspel zijn eigen stijl 
vindt (Loeseke 1937,4 "emergence of qualities peculiar to 
the Hörspiel") of gevonden heeft (Schwitzke 1963,77 "das 
eigentliche Hörspiel", Würffel 1978,27 "die erste Blüte-
zeit") of verliest (Knilli 1961,14 "Verwertung des Hör-
spiels"). De eigenschappen die Loeseke (1937,7) noemt zijn 
"great elasticity of scene, a wide range of acoustic effects, 
and a rapidly moving tempo". Als we Braun mogen geloven is 
deze ontwikkeling in 1929 al achter de rug. Op de Kasseler 
Arbeitstagung "Dichtung und Rundfunk" (1929) (18) schetst 
hij de ontwikkeling van het hoorspel als de geschiedenis 
van een voorkeur voor snelle scènewisselingen en akoestische 
coulissen tot een voorkeur voor het "reine Dichterwort". 
Omdat zelfs de aartsvijanden Knilli en Schwitzke het deze 
keer eens zijn en, zij het niet expressis verbis, Brauns 
opvattingen delen, en deze opvattingen bovendien in overeen-
stemming zijn met de latere ontwikkelingen heeft Loeseke 
waarschijnlijk wat minder gelijk. 
De ontwikkeling van het hoorspel in deze fase laat zich, 
ook volgens de kritische Würffel, het beste beschrijven aan 
de hand van de typologie van Schwitzke 1963, zolang men maar 
niet diens mening deelt dat deze ontwikkeling de vanzelf-
sprekende, de enig mogelijke zou zijn geweest. Schwitzke 
presenteert zijn hoorspeltypen expliciet als de opeenvolgen-
de stadia in de historische ontwikkeling van het hoorspel. 
Als eerste categorie noemt hij, zoals we zagen, de "experi-
mentelle Geräuschhörspiele" waarvoor de akoestisch opvallen-
de kanten van de werkelijkheid het basismateriaal vormen. De 
overgang naar het tweede type, dat van de pionierhoorspelen, 
zo genoemd naar het thema van de vele destijds ondernomen 
spectaculaire poolexpedities, bergbeklimmingen en oceaan-
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vluchten, is vloeiend. In plaats van lawaai en pathos komt 
een meer poëtische vorm van reportage, afgewisseld met spel-
scênes. De derde categorie is die van de oratorische, bal-
lade- en cantate-achtige hoorspelen, mengvormen van lyrische, 
epische en dramatische elementen, die in Duitsland vooral 
ten tijde van Het Derde Rijk een grote bloei beleefden. Het 
vierde type, de "Dramatische Reportagen und Zeithörspiele", 
is verwant aan het tweede en omvat spelen die problemen van 
de meer alledaagse contemporaine werkelijkheid behandelen. 
De grens tussen het "Zeithörspiel" en het vijfde type, "das 
Hörspiel als dialogisierte Novelle" is vloeiend: voor het 
laatstgenoemde is actualiteit van de stof geen voorwaarde. 
Het accent ligt op de handeling, de afloop van het verhaal, 
dat dan ook zo goed mogelijk moet "overkomen1. Het zijn vak-
bekwaam gemaakte spelen met weinig aandacht voor het eigene 
van hoorspelen, meestal bedoeld om te amuseren. Met de zesde 
categorie, die van de spelen met innerlijke monoloog, komen 
we in de buurt van het laatste type, "das eigentliche Hör-
spiel", waarin de concrete werkelijkheid en het spannende 
verhaal zijn verdwenen voor een eigen als 'innerlijk' aange-
duide werkelijkheid. Schwitzke noemt dit echte hoorspel 
"lyrisch theater" (19) . Volgens hem verschuift het accent 
in de hoorspelontwikkeling steeds meer van buiten naar bin-
nen, zoals hij dat noemt, van weergave van uiterlijke naar 
uitbeelding van innerlijke werkelijkheid. 
De derde fase in de ontwikkeling van het Duitse hoorspel 
begint als het ontluiken van dit echte, dichterlijke hoor-
spel ruw onderbroken wordt door de komst van het nationaal-
socialistische propaganda-hoorspel. Als in 193 3 het nieuwe 
"Propagandaministerium" de radio onder zijn beheer neemt en 
een groot aantal radiomensen wordt gearresteerd, komt de 
nadruk te liggen op het hoorspel als propagandamiddel. "Der 
Weg vom Hörspiel als Dichtung, das natürlich nicht etwa weg-
fallen oder vernachlässigt werden soll, zum Hörspiel als 
Form der Führung im Rundfunk muss jetzt gegangen werden" 
(Eckert 1941, citaat bij Keckeis 1973,10). In dergelijke 
hoorspelen dienen personen en handelingen prototypisch, 
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exemplarisch, voorbeeldig te zijn. Vanaf 1933 komt het type 
in Duitsland volop voor, al is Frank (1963,46) het niet met 
Loeseke en Fischer eens dat 1933 beslissend was, omdat het 
literaire hoorspel ook onder het nationaalsocialistische 
regime nog enige jaren bloeide. Funke ziet de bui al in 1930 
hangen, maar is eveneens van mening dat het artistiek ver-
antwoorde hoorspel pas in 1939 helemaal heeft opgehouden te 
bestaan ("poetische Stagnation durch ideologisches Engage-
ment") -
In het algemeen wordt er tot in de jaren zeventig over 
deze derde fase van het Duitse hoorspel discreet gezwegen. 
Als Würffel (1978) een hoofdstuk wijdt aan de "Gleichschalt-
ung" van het hoorspel in Het Derde Rijk vanaf 1933 wijst hij 
er wel op (in navolging van Döhl (1970) die hiervoor ook 
door Hörburger (1975) geprezen wordt) dat er eigenlijk geen 
sprake was van een ommezwaai in de radio- en hoorspelge-
schiedenis. Reeds aanwezige tendenzen, zoals die in Schwitz-
kes categorie van de oratorische, ballade- en cantate-achtige 
hoorspelen, werden uitgebouwd terwijl andere die tendeerden 
naar het eigenlijke hoorspel, onderdrukt werden. Ook bij 
bestaande theorieën over het hoorspel als die van Pongs 
(1930) kon gemakkelijk aansluiting gevonden worden. 
1.1.2. Theorie. 
Pongs en Kolb waren de eerste theoretici die de twee polen 
aanduidden waartussen hoorspeltheorie en -praktijk zich 
volgens Keckeis (1973,10) tot in de jaren zestig bewogen 
hebben. 
Pongs (1930) is de eerste die zich in de literatuurweten-
schap met het hoorspel beziggehouden heeft. Geheel in over-
eenstemming met zijn fenomenologisch-existentialistische 
benaderingswijze van literatuur probeert hij het wezen van 
het hoorspel te "schouwen". Hij begint daartoe als het ware 
opnieuw. Hij vervangt het woord "Hörspiel" door "Hörwerk" 
om niet beïnvloed te worden door de betekenis van 'dramatisch 
spel' die het woord "Hörspiel" gaandeweg gekregen heeft en 
weigert de eeuwige vraag naar de plaats van het hoorspel in 
de drie genres, epiek, lyriek en dramatiek (20) als probleem-
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Stelling van zijn onderzoek te nemen. Uiteindelijk onder-
scheidt hij drie basisvormen van het hoorspel, namelijk 
Funkspiel, Funkdichtung en Funkoratorium (21). In deze drie 
basisvormen vindt hij dan alsnog de dramatische, de epische 
en de lyrische houding terug. 
Op basis van ruim zestig "Hörwerke" en zijn ideeën over 
het wezen en de eigenschappen van het medium radio poogt hij 
een beschrijving te geven van de specifieke artistieke 
mogelijkheden van het hoorspel. Wezenlijk voor de radio is 
zijns inziens de dialectiek van individu en collectiviteit: 
de radio "(...) verkoppelt eine individuelle und kollektive 
Aufgabe, er spricht dem inneren Sinn jedes Einzelnen an, 
und sucht das gleiche menschliche in hunderttausenden (...) 
Dem Einzelnen wird gesendet was allen wollen" (Pongs 193 0,5). 
Uit deze wezenstrek van de radio (22) leidt Pongs de speci-
fieke mogelijkheden van het hoorspel af: het hoorspel is bij 
uitstek geschikt om de aandacht van de individuele luisteraar 
te richten op de collectieve problemen, en hem zo op te voeden 
"(...) zur Kollektivität ( ) die den Blick schärft für 
kollektive Stoffe, die das Gefühl weitet für kollektive 
Ideen und Probleme, die den mannigfaltigen individualisti-
schen Formwillen bändigt für die zu allen sprechenden Ge-
stalt" (Pongs 1930,48). Daartoe moeten eerst de auteurs 
bevrijd worden uit het individualisme waar hun generatie nog 
steeds in wortelt; zij moeten leren voor de massa te werken. 
Achteraf gezien lijkt volgens Würffel (1978,48) met name 
Pongs' these van de "Erziehung zum Kollektivgeist' te pre-
luderen op de nationaalsocialistische radiopolitiek. De 
algemene eisen die Pongs aan inhoud en vormgeving van het 
hoorspel meende te kunnen stellen (23) bleken bruikbaar als 
richtlijnen voor het schrijven van propagandastukken. 
De tegenpool van Pongs' concepten actualiteit en collec-
tiviteit wordt gevormd door de eis van individualiteit en 
verinnerlijking of innerlijkheid die Kolb (1932) aan het 
hoorspel stelt. Net als Pongs gaat hij bij het denken over 
het hoorspel uit van het wezen van het medium radio. Hij 
legt echter de meeste nadruk op het ook door Pongs vastge-
stelde feit dat het massamedium enkel de enkeling bereikt, 
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en op het feit dat de radio alleen met geluid kan werken 
("die wesentliche Eigenschaft des Rundfunks ist seine Hörbar-
keit" Kolb 1932,12). Deze twee aspecten van de radio brengen 
hem tot de overtuiging dat het hoorspel meer geschikt is om 
het eeuwig, tijdloos menselijke dan het actueel, concreet 
menselijke gestalte te geven (24): "Und das ist die Aufgabe 
des Hörspiels, uns mehr die Bewegung im Menschen, als die 
Menschen in Bewegung zu zeigen" (blz. 41) en: "Um so mehr 
kann uns der Funk das Immaterielle, das Dberpersönliche, 
das seelische im Menschen in abstrakter Form oder in Gestalt 
körperlose Wesentheiten nähebringen" (blz. 52). 
Omdat de luisteraar het gebodene vanuit zijn eigen voor-
stellingswereld moet aanvullen, worden de stemmen in het 
hoorspel tot de stemmen van zijn geweten ("die entkörperte 
Stimme des Hörspielers wird zur Stimme des eigenen Ich") 
(25). De functie van het hoorspel is, de luisteraar een 
mogelijkheid tot inkeer en bezinning te bieden. De pogingen 
om actuele zaken tot onderwerp van het hoorspel te maken 
missen meestal het hoofdkenmerk van kunst: "Verinnerlichung". 
Volgens Kolb is elk onderwerp geschikt voor het hoorspel, 
zolang het de mens maar tot zelfkennis brengt (blz. 107). 
Naar algemeen gevoelen hebben concepten als die van Kolb het 
gewonnen van concepten als die van Pongs. Het innerlijke 
hoorspel domineert in de hoorspelgeschiedenis. Men denke 
slechts aan Schwitzke, die heel duidelijk koos voor het 
standpunt van Kolb met zijn opvatting van het "eigentliche" 
hoorspel als lyrisch theater. 
Würffel 1978 wijst op andere theorieën rond 1930, namelijk 
die van Schirokauer, Brecht en Benjamin die het niet 'ge-
maakt' hebben. Zij legden de nadruk op de radio als commu-
nicatieapparaat, op de mogelijke wisselwerking tussen pro-
grammamakers en luisteraars en op de daarop gebaseerde 
episch-didactische mogelijkheden van het hoorspel. Volgens 
Würffel moet in de verdringing van deze theorieën ten gunste 
van hoorspeltheorieën die op een eenzijdig, niet communica-
tief georganiseerd omroepbestel berusten en op identificatie 
en verinnerlijking gericht zijn, de eigenlijke breuk in de 
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geschiedenis van het Duitse hoorspel gezien worden. In tegen-
stelling tot Schwitzke en vele anderen is hij dus niet gene-
gen de ontwikkeling naar het "eigentliche Hörspiel" als een 
immanente, organische, aan het wezen van het hoorspel inhe-
rente ontwikkeling te zien (26). Zelfs het feit dat deze 
ontwikkeling zich na de oorlog voortzet wijst z.i. op niets 
meer dan op een schijncontinuïteit. De bestaande politieke 
constellatie prikte de radio vast op eenrichtingsverkeer en 
op grond daarvan, en niet op grond van zijn wezen, ontwikkel-
de het hoorspel zich tot het innerlijke, tot identificatie 
uitnodigende spel dat als het enige echte wordt aangemerkt. 
Dit lijkt mij niet onwaar. Het geldt echter niet alleen 
voor het "officiële" hoorspel, maar evenzeer voor de "offici-
ële" literatuur en literatuurwetenschap. Als de theorieën van 
Schirokauer, Brecht en Benjamin weer in de hoorspeltheorie 
of -praktijk opduiken, namelijk in de discussies rond het 
Nieuwe Hoorspel in de jaren zestig, vindt tegelijk de mate-
rialistische tegenstroom in de literatuurwetenschap enige 
erkenning. Intussen blijft één gegeven hoe dan ook staan: 
de ontwikkeling van het zogenaamde echte hoorspel wordt niet 
betwist, alleen verschillend verklaard en gewaardeerd. 
1.1.3. Het hoorspel in andere landen. 
In hoeverre het hoorspel zich ббг de oorlog in het algemeen 
heeft ontwikkeld als het Duitse is moeilijk op te maken uit 
de niet zeer overvloedige buitenlandse literatuur. In Frank­
rijk wordt al in 1925 een met dat van Kolb vergelijkbaar 
standpunt geformuleerd, met name door Estaumié in zijn voor-
woord bij Germinet e.a. 1925: 
"Le théâtre que vous nommez 'à une dimension' 
sera peut-être un théâtre de bruits et ä 'decors 
sonores': je crois, en tout cas, fermement qu'il 
est destiné à réaliser, mieux qu'aucun autre, 
des drames émouvants et à vivre des situations 
de conscience jusqu'à ce jour inaccessibles à 
l'art. Précisément parce que réduit à la seule 
aide de quelques indications sonores, enfin, 
et surtout, parce qu'acceuilli par un specta-
teur solitaire, le théâtre radiophonique est 
voué d'avance à la concentration intérieure: 
il ne peut exister qu'en obligeant l'auditeur 
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à participer activement à des débats f ic t i f s 
devenus momentanément les siens propres". 
(citaat bij Richard 1951,74). 
Germinet z e l f (1925) en Deharme (1928,30) menen d a t h e t h o o r -
s p e l z i ch u i t s t e k e n d l e e n t voor h e t oproepen van gewaar-
wordingen a l s i n dromen. De p s y c h o - a n a l y t i c u s Deharme vond 
d a t h e t h o o r s p e l z i ch moet base ren op de p sycho log i e van 
h e t onbewuste en s ch ree f z e l f s tukken waarvan h e t s t r u c t u u r -
p r i n c i p e vo lgens hem analoog was aan d a t van de droom. Van 
de l u i s t e r a a r werd verwacht d a t h i j ogen en g o r d i j n e n s l o o t 
en z i ch i d e n t i f i c e e r d e met de hoofdpersoon . Volgens Sudre 
(1945,132,133,134) vonden de l u i s t e r a a r s h e t exper iment 
s t u p i d e en onsamenhangend. Sudre z e l f v i n d t h e t e t h i s c h on -
a a n v a a r d b a a r , omdat de l u i s t e r a a r a f s t a n d van z i j n p e r s o o n -
l i j k h e i d moet doen. Verder s i g n a l e e r t h i j a l s bezwaar d a t 
deze s p e l s t r u c t u u r i n g a a t tegen de grondwet van h e t drama, 
omdat de d r a m a t i s c h e were ld een were ld i s waar in j e j u i s t 
n i e t b i n n e n t r e e d t . 
In Engeland komt S ievek ing 1934 n i e t v e e l v e r d e r dan 
overwegingen a l s : 
Radiodrama and most other forms of radio are not 
' t inned' in the sense that a talking picture is 
' t inned ' . How far is the fact that i t is ' r e a l ' 
( i . e . that the broadcasters are alive at the 
time of being heard), an integral fundamental 
essential characteristic of radio? I believe a 
hundred percent. But is that entirely an i l l u -
sion? A radio-play which was recorded and 'cut ' 
cinema-fashion, might not be essentially a 
different thing from the present radio-plays. 
Or might i t? Would i t depend on the l i s tener ' s 
belief in the aliveness or the recordedness of 
the voices he heard? In other words, what is the 
difference between the experience of a man, who, 
seeing a talking picture, believes the photo-
graphs to be real people, and another man who 
knows they are not?" 
en ook van Gielgud 1932, Gielgud 1957, of F e l t o n 1949 worden 
we n i e t v e e l w i j z e r . 
We s t e l d e n a l v a s t d a t een " l ä r m f r e u d i g e " f a se in de 
o n t w i k k e l i n g van h e t h o o r s p e l v r i j algemeen was, e v e n a l s 
a k o e s t i s c h e f i l m s , hoo r spe l en i n koorvorm (27) en d e r g e l i j k e . 
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De Duitse bekommernis om het "reine Dichterwort" van de 
tweede fase werd echter niet overal gedeeld, vandaar dat 
elders meestal wel fasen worden aangegeven, maar vaak niet 
met het criterium van het poëtische of innerlijke. 
In Engeland en Oostenrijk (afgezien van de jaren van de 
"Anschluss") werd de radio in de eerste plaats als cultuur-
drager gezien, met als voornaamste taak de uitzending van 
toneelstukken (eerst het klassieke, later het modernere 
repertoire)- De leiders van de drama-afdelingen (respectie-
velijk Gielgud van de BCC en Nüchtern van Radio Wien) hebben 
deze taak heel bewust verkozen boven het stimuleren van 
oorspronkelijke hoorspelen. In de ontwikkeling van het 
Engelse hoorspel worden geen fasen onderscheiden; ook de 
oorlog heeft daartoe kennelijk geen aanleiding gegeven. 
Frank (1963, Si) wijst er wel op dat de belangstelling van het 
Engelse publiek voor de radio-spelen na 1939 zeer toenam, 
omdat het schouwburgbezoek door de oorlogsomstandigheden 
afnam en veel culturele centra niet meer functioneerden (28). 
De ontwikkeling van het hoorspel van de Weense radio wordt 
door Binder (1960) in twee fasen verdeeld: 1924-1938 en 
1938-1945, omdat de Weense radio in 1938 rijkszender werd 
en het hoorspel het nationaal-socialisme ging propageren. 
Na de oorlog komt programmaleider Nüchtern weer terug, en 
hervat zijn werkzaamheden. 
In Frankrijk is volgens Frank niet alleen in het begin, 
maar ook later sterker dan elders aandacht besteed aan de 
akoestische kant van het hoorspel. Zoals reeds opgemerkt 
zijn hiervoor in de Franse literatuur over het hoorspel 
weinig aanwijzingen te vinden, maar het is ongetwijfeld waar; 
ook Knilli (l 961) verwijst herhaaldelijk naar het Franse hoor-
spel om zijn eigen pleidooi kracht bij te zetten. Richard 
(in Charbonnier 1951,71 ev.) onderscheidt om onduidelijke 
redenen "les étapes françaises de la radiodramaturgie" als 
volgt: 1924-1930 ("recherches", en: "la tendance réaliste 
domine") en 1930-1940 waarin een meer poëtisch hoorspel op-
komt. Het hoorspel in de tweede fase herinnert aan het 
Duitse dichterlijke hoorspel. Pradalië 1951 legt de schei-
ding bij 1927: ббг 1927 "la phase mythologique", na 1927 
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"l'âge adulte". Beiden zijn het erover eens dat 1940 een 
breuk betekent, en dat er van 194 0 tot 194 5 niets van belang 
gebeurde. Richard (l951,78) verheugt zich erover, dat de voor-
oorlogse traditie na de oorlog werd voortgezet, hetgeen 
blijkens Frank (1963,69-70) ook voor de akoestische experi-
menten opgaat (2 9). 
In het Amerikaanse hoorspel onderscheidt Riley (1944) 
"the inception period" (1919-1929), "the formative period" 
(1929-1934) en de "mature period" (1934-1949). Reden hier-
voor is dat men rond 1929 de geluidseffecten en de bewerkings-
technieken onder de knie heeft, en zich dan de vier types 
beginnen af te tekenen die zullen blijven bestaan. In 1935 
"... almost all of the trends and policies that later 
raised it to a higher plane had been firmly enough establish-
ed and their development came quickly". (Riley 1944,45). 
De vooroorlogse periode wordt dus in het algemeen in haar 
geheel als een voorfase gezien, waarin zich rond 1930 het 
model begint af te tekenen dat na de oorlog tot volle ont-
wikkeling komt. Tijdens de oorlog komt deze ontwikkeling tot 
stilstand; zij wordt niet omgebogen of te niet gedaan en 
gaat na de oorlog weer verder. Wat Duitsland betreft ver-
klaart Würffel (1978,74) deze continuïteit uit het feit 
dat een aantal belangrijke auteurs en radio-mensen, die al 
ббг het nationaalsocialistisch ingrijpen werkzaam waren en 
daarna niet wilden meewerken, na de oorlog terug kwamen en 
op de oude voet verder gingen. Frank (1963,46,47) wil slechts 
spreken van een zekere mate van continuïteit. Het naoorlogse 
Duitse hoorspel sluit zijns inziens slechts op enige punten 
aan bij het hoorspel van de dertiger jaren. Voor de continu-
ïteit in het Franse hoorspel geeft de literatuur geen ver-
klaring, wat de suggestie wekt dat men daar van mening is 
dat zij vanzelfsprekend, aan het wezen van het hoorspel in-
herent is. 
Afhankelijk van de optiek van de onderzoeker wordt dus 
öf de politiek óf de poëtiek beschouwd als de belangrijkste 
factor in de ontwikkeling van het hoorspel. Terugblikkend 
houdt de lezer van de hoorspelliteratuur als voornaamste 
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indruk over dat de tijd voor de oorlog besteed is aan het 
bestrijden van de twee ideeën die 'de leek' intuïtief zag 
als bruikbare aanknopingspunten voor het genre in wording: 
het hoorspel als vorm van journalistiek en/of het hoorspel 
als spel met geluid. Men streefde erkenning na van het hoor-
spel als woordkunstwerk, en zolang het medium radio niet 
werd opgeëist voor het nastreven van andere, politieke, 
doeleinden slaagde men daar ook in. 
1.2. Geschiedenis en theorie van het hoorspel na de oorlog. 
1.2.0. Het aantal aan het hoorspel gewijde publikaties neemt 
na de oorlog eerder toe dan af, maar de spreiding verschilt 
nog sterker dan voorheen. In Duitsland groeit het aantal 
studies gestaag, tot de tweede helft van de zeventiger ja-
ren, en beslaat een breed spectrum van geschiedschrijving, 
theorievorming en analyse. Geen land kan bogen op zoveel 
gepubliceerde spelen; sinds kort verschijnen er ook diep-
gaande studies van het hoorspeloeuvre van een auteur, als 
die van Lieberherr-Kübler (1977) over Eich. Elders neemt 
het schrijven over hoorspelen (in tegenstelling tot het 
schrijven van hoorspelen) rond 1950 af, stagneert het zelfs, 
tot in de jaren zestig (30). 
In Frankrijk verschijnt er niets meer na 1951, het jaar 
waarin de werken van Pradalië, Brier en Charbonnier het 
licht zien, die niet over het na-oorlogse hoorspel handelen 
en geen van allen theoretisch van aard zijn. Wel zijn er 
in theoretisch opzicht interessante essays gepubliceerd in 
de Cahiers d'Etudes de Radio-Télévision van o.a. Souriau 
(1954), Criel (1956) enScriabine (1959). 
In Amerika is er na Kaplan (1949) en Mackey (1951) niets 
meer verschenen behalve Jakobsh (1963) en Cory (1974) die bei-
de over het Duitse hoorspel handelen. Over het Amerikaanse 
spel schrijft Fink in Lewis (1981). Inlichtingen over zowel 
het Franse als het Amerikaanse hoorspel zijn te vinden bij 
Frank (1963), die een vergelijkend onderzoek instelde naar 
het hoorspel in Frankrijk, Duitsland, Engeland en Amerika. 
In Engeland is het na de niet historisch geïnteresseerde 
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Feiton (1949) voorlopig afgelopen, tot Gielgud (1957), een 
gezellige prater, maar analyticus, theoreticus noch histori-
cus, en McWhinnie (1959) (31). McWhinnie behandelde als 
eerste de spelen die later in iedere publikatie over het 
Engelse hoorspel genoemd zullen worden. De eerste werkelijk 
serieus te nemen boeken over het Engelse hoorspel worden door 
Duitsers geschreven: Frank 1963 en 1981 en Priessnitz 1977 
en 1978. Met de hoorspelconferentie in Durham (1977) komt er 
weer enig leven in de Engelse brouwerij: Lewis 1978 en 1981, 
waarin toch weer het woord aan Priessnitz gegeven wordt, de 
weinig informatieve Wade in Drakakis 1981 en Rodger 1982. 
Een aantal Engelse spelen zijn goed verzorgd uitgegeven en/of 
besproken (32). 
1.2.1. Geschiedenis. 
De Duitse onderzoekers ondernemen tot ver in de jaren zestig 
geen pogingen tot geschiedschrijving van het naoorlogse hoor-
spel. Men vindt daarvoor de afstand te kort en beschrijft 
het materiaal met behulp van een ahistorische indeling in 
themata of soorten, als men descriptieve pretenties heeft. 
Na de dissertaties van Rohnert (1947), Mehnert (1948) en 
Jedele (1952) komt er aan het begin van de zestiger jaren 
een ware golf van geschriften van enige omvang en/of bete-
kenis (33). Min of meer gelijktijdig, en (dus) niet of nau-
welijks op elkaar reagerend, verschijnen Knilli 1959 en 1961, 
Funke 1962, Krautkrämer 1962, Frank 1963, Schwitzke 1963, 
Michel 1963, Haese 1963 en Fischer 1964, die overigens niet 
alle beogen het naoorlogse Duitse hoorspel te beschrijven. 
Doen ze dat wel, dan schetsen ze, als gezegd, geen ontwikke-
ling. 
Volgens meer recente publikaties als Dedner 1971 (1976 , 
139) hébben zich in het hoorspel van de vijftiger jaren geen 
ontwikkelingen voorgedaan. Würffel (1978,76 ev.) wijst wel 
een voorfase aan: in de eerste jaren na de oorlog zou het 
hoorspel eenzelfde vormenrijkdom gekend hebben als in de 
jaren twintig, en zou er nog geen onderscheid gemaakt zijn 
tussen zuivere woordkunstwerken en de zeer geliefde, meer 
reportage-achtige features, die vanuit Amerika in het Duitse 
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hoorspel terecht gekomen waren. Pas als in 1950 bij de NWDR 
de hoorspel- en de feature-afdeling institutioneel geschei-
den worden begint de ontwikkeling van het hoorspel tot niet-
referentieel woordkunstwerk (34). Würffel spreekt in ver-
band hiermee van een beslissende verenging, die karakteris-
tiek wordt voor het hoorspel in de vijftiger jaren en voor 
het denken daarover. Hij beschrijft het hoorspel van die 
jaren aan de hand van de spelen die met de sinds 1951 jaar-
lijks toegekende "Hörspielpreis der Kriegsblinden" bekroond 
werden. Ook uit zijn beschrijving is geen ontwikkeling te 
distilleren, zodat de Duitse spelen van de jaren vijftig 
inderdaad vormen van één soort lijken te zijn. Het is de 
soort die wij leerden kennen als het 'eigentliche Hörspiel" 
van Schwitzke, het dichterlijk-lyrische, innerlijke toneel-
spel voor stemmen. 
Krautkr'àmer 1962 en Frank 1963 schrijven er het meest 
gedetailleerd over; beide thematisch. Frank ook typologisch. 
Op deze methoden van onderzoek gaan we in paragraaf 1.2.3.3. 
nader in; hier een indruk van de thematiek van de spelen. 
Krautkrlmer onderscheidt in het Duitse materiaal van 1954 
tot 1961 negen basisthema's, namelijk 1) "Bewältigung der 
Vergangenheit, 2) Zeitstücke vor dem Hintergrund des Krieges, 
3) Zeitstücke gesellschaft-kritischer Thematik, 4) Der 
Mensch in der Masse, 5) Poesie des Alltags, 6) Satiren, 
7) Märchenspiele und Spiele im irrealen Raum, 8) Hörspiele 
um geschichtliche Personen und Ereignisse sowie um zeitlose 
Konflikte en 9) Experimente". Frank ziet naast "Spannungs-
stück, Alltagsspiel und Komödie" drie basisthema's, name-
lijk 1) "Auseinandersetzung mit der national-sozialistischen 
Vergangenheit und den sozialen, moralischen und menschlichen 
Verhältnissen der Gegenwart", waarin als subthema's "das 
Verhältnis zum Krieg, Nationalsozialistischer Terror, innerer 
Widerstand, das Verhältnis zum jüdischen Volk en realis-
tische Zeitkritik", 2)"Traum und Existenz", waarin "parabo-
lische Zeitkritik, das Phantastische und Märchenhafte, das 
mysteriös Psychologische en Parabeln von der menschlichen 
Existenz in ihren umfassenden Bezügen", 3) "Ansatz zu einem 
neuen Realismus", namelijk "ruhige und behutsame Darstellung 
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der menschlichen Existenz im Einzelfall". 
Wie uit deze karakteristieken de indruk mocht krijgen dat 
het hoorspel van de vijftiger jaren behalve innerlijk en po-
etisch toch ook tamelijk geëngageerd en maatschappijkritisch 
is, vindt ook bij de latere schrijvers over dit hoorspel een 
andere opvatting. Wolf Wondratschek en Jürgen Becker brach-
ten in 1970 een discussie op gang onder de titel "War das 
Hörspiel der fünfziger Jahre reaktionär?" (35). Schöning 
1970, Dedner 1971, Keckeis 1973 en Wurffel 1978 vinden de 
spelproduktie tamelijk naïef en in alle opzichten behoudend. 
De spelen zijn te zeer aan het publiek aangepast, hebben een 
te eenvoudige structuur en lopen te goed af. De auteurs zijn 
geneigd het maatschappelijke te verinnerlijken en te 
individualiseren, en verhouden zich onkritisch ten opzichte 
van taal, thematiek en hun plaats in de bewustzijnsindustrie. 
Ze weten niets van de nieuwste wetenschappelijke inzichten, 
ook niet van de psycho-analyse, terwijl zij toch het inner-
lijk als hun terrein claimen. Ze staan wantrouwend ten op-
zichte van de techniek en willen de band met het traditio-
nele literatuur- en theaterbegrip alleen maar versterken (36). 
De onderzoekers zijn eenstemmig van mening dat zich in de 
jaren zestig wèl een ontwikkeling voordoet. Zowel Kamps 1971 
als Dedner 1971, Keckeis 1973, Lermen 1975 en Würffel 1978 
zien omstreeks 1965 een belangrijke nieuwe fase van het hoor-
spel beginnen, namelijk die van "das Neue Hörspiel". Het 
Nieuwe hoorspel is een verzamelnaam voor alle spelen die 
zich afzetten tegen de bekende tot 1965 geldende opvattingen, 
vormen en soorten van het hoorspel. De bovenstaande nega-
tieve beschrijving van het hoorspel in de jaren vijftig 
- dat sindsdien te boek staat als "das traditionelle Hör-
spiel" - leent zich dus uitstekend voor een positieve karak-
teristiek van het Nieuwe hoorspel. Het Nieuwe hoorspel is 
maatschappijkritisch. De auteurs proberen met hun werk greep 
te krijgen op zoveel mogelijk niveaus van het produktie- en 
receptieproces, met inbegrip van de technische en organisa-
torische mogelijkheden van het medium radio. Ze zijn op de 
hoogte van de belangrijke politieke ontwikkelingen en van de 
belangrijkste filosofische en wetenschappelijke stromingen. 
Hun hoorspelopvatting is gebaseerd op communicatietheorieën 
en andere dan de gangbare ideeën over kunst en taal. Waar 
zij niet zozeer geïnspireerd zijn door de maatschappijkri-
tiek als wel door de lust tot experimenteren, worden zij 
gefascineerd door de technische mogelijkheden van het medium 
en door het spel met taalmateriaal en geluiden. Het Nieuwe 
hoorspel is niet langer rollenspel; het creëert niet langer 
fictionele werelden met fabels, figuren, ruimten en hande-
lingen. Het eist dus ook nieuwe beschrijvingsmethoden. 
Keckeis (1973) maakt een eerste inventaris van de nieuwe 
vormen. Het gaat hem niet om een typologie, maar om een "Er-
hellung der Würzein des Phänomens". Met behulp van Frank 
1963, die zijns inziens het zuiverst de bestaande traditio-
nele opvatting over het hoorspel heeft verwoord (37) laat 
hij zien dat het Nieuwe hoorspel op al Franks kernpunten af-
wijkt van het oude. Hij behandelt achtereenvolgens stereo-
fonie tegenover monofonie (38), plaats en functie van taal 
(39), structuuraspecten (40) en kunstopvatting (41). Ten-
slotte onderscheidt het Nieuwe hoorspel zich van het oude 
niet alleen in structuur, materiaal en technieken, maar ook 
in produktie- en receptiewijzen. Bij de produktie wordt 
de samenwerking tussen auteur, regisseur en techniek veel 
nauwer; vaak zijn auteur en regisseur in áén persoon ver-
enigd. In de woorden van Dedner (1976 ,149-150): de gebrui-
kelijke, uit de wereld van het toneel overgenomen arbeids-
indeling tussen de creatie van een tekst en zijn akoestische 
realisatie is net zo min mogelijk als het overlaten van de 
regelindeling van een gedicht aan de drukker. Ook de recep-
tie van het hoorspel verandert, o.a. door het anti-illusio-
nisme, één van de weinige eigenschappen die de moeilijk 
onder één noemer te brengen Nieuwe hoorspelen gemeen 
hebben. Deze eigenschap vraagt van de luisteraar een geheel 
andere dan de gebruikelijk meelevende luisterstrategie. Hij 
moet actief zijn, meespelen en meedenken (42). 
De komst van het Nieuwe hoorspel vormde natuurlijk niet 
zo'η onverwachte ontwikkeling of totale breuk met het voor­
afgaande als de voorstanders wel eens suggereren. De ontwik-
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keling verliep gefaseerd en was al voorbereid en aangekon-
digd in andere genres en op met-artistieke gebieden. 
Volgens Schöning (1970,259-260) zijn er in de emancipatie 
van het Nieuwe hoorspel twee fasen te onderscheiden. In de 
eerste zet men zich af tegen de gangbare "Illusionierungs-
und Einfühlungstheorie"; de tweede begint als men gaat 
vinden dat een hoorspel niet aan de schrijftafel gemaakt 
moet worden, maar in de studio, of met de bandrecorder op 
straat. Lermen 1975 onderscheidt drie fasen, maar voegt 
hiermee weinig nieuws toe. Ook Dedner lijkt een dergelijke 
fasering te onderschrijven. Volgens hem komen er in de vroe-
ge jaren zestig veel "overgangsvormen" voor, die Schöning 
m.i. aan het begin van de door hem onderscheiden eerste 
fase zou plaatsen. Ze worden gekenmerkt door een eerste 
'bewerking' van de vertrouwde eigenschappen van het hoorspel 
die echter nog niet wezenlijk aangetast worden. De gebonden-
heid van de structuur aan tijd, ruimte en personen blijft, 
maar wordt minder belangrijk, collage- en montagetechnieken 
duiken op, klank en compositie worden muzikaler. 
De eerste tekenen van de nieuwe ontwikkelingen zien zowel 
Dedner als Lermen al in de jaren vijftig: een aantal hoor-
spelen die na 1965 als representatief voor de nieuwe rich-
ting uitgezonden werden, was toen al ontstaan. Dedner wijt 
de verregaande vertraging in de ontwikkeling van het genre 
aan de "aussergewöhnliche Übereinstimmung" die z.i. ken-
merkend was voor de verhouding tussen produktie en receptie 
van het hoorspel in de vijftiger jaren. 
Stimuli voor de ontwikkeling van het Nieuwe hoorspel ziet 
Keckeis (1973) in de concrete poëzie, teksten van Gomringer, 
Heissenbüttel en anderen uit de jaren vijftig, de ontwikke-
ling van de beeldende kunsten sinds futurisme en dadaïsme, 
de bezinning op taal in filosofie en linguïstiek (met name 
de werken van Wittgenstein en Whorf hebben z.i. invloed ge-
had buiten hun vakgebied), de bemoeienissen van de Franse 
auteurs van de nouveau roman met het hoorspel in Duitsland 
(43) en in de theorieën van mensen als Färber, Brecht en 
Benjamin die doorbreking van de werkelijkheidssuggestie be-
pleitten. 
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Evenals Keckeis ziet ook Kamps in de stereofonie een 
belangrijke stimulans voor de nieuwe ontwikkelingen. Daar-
naast wijst hij op de grotere vrijheid die de programmamakers 
zich ten opzichte van hun publiek verworven hebben dank zij 
het medium televisie: zij hoeven niet langer te strijden om 
de gunst van het publiek. 
Als de theoretische initiator van de nieuwe ontwikkelingen 
wordt Knilli aangemerkt (44), dit vooral vanwege zijn plei-
dooi voor het anti-illusionisme, zijn karakteristiek van het 
hoorspel als geluidskunst, en zijn inspelen op de teksttheo-
rie van Bense (1969). Knilli had zelf al gewezen op de ex-
perimenten in de prille jeugd van het hoorspel, toen hij 
voor een "totales Schallspiel" pleitte (45) . Deze fascineren-
de man distantieert zich overigens al heel vroeg van het 
Nieuwe hoorspel: in 1970 roept hij dat alles bij het oude 
gebleven is (46). Hij propageert dan evenwel zijn eigen 
"totales Schallspiel" ook niet meer, maar heeft zich bekeerd 
tot de materialistische semiotiek. Dientengevolge ziet hij 
het medium radio niet langer als een onuitputtelijk arsenaal 
van technische middelen, maar als "ein starres und privile-
gierendes Benutzersystem", dat als zodanig onmiddellijk on-
klaar gemaakt dient te worden. De bestaande rolverdeling tus-
sen sterke zender en zwijgende ontvangers moet worden omge-
bouwd tot een democratische en communicatieve rolwisseling 
"damit die Massenmedien endlich Medien der Massen werden" 
(47). Hiermee grijpt hij m.i. terug naar Brechts radiotheorie, 
ën vooruit naar de nieuwste ontwikkeling in het hoorspel, zij 
het dat dit zijn plannen slechts gedeeltelijk realiseert. 
Knilli is niet de enige die kritiek heeft op het Nieuwe 
hoorspel. Keckeis (1973,109) wijst op een discussie in het 
tijdschrift epd./Kirche und Rundfunk (48) en brengt de kri-
tiek onder twee noemers, namelijk de 'rechtse' kritiek dat 
het Nieuwe hoorspel intellectualistisch en links is, en de 
'linkse' kritiek dat het formalistisch, elitair en maat-
schappelijk irrelevant is (49). 
Misschien valt mede uit deze kritiek te verklaren dat de 
laatste ontwikkelingen weer tenderen naar het 'begrijpe-
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li^ jke' hoorspel. Voor een minstens even belangrijk deel 
echter vloeien ze rechtstreeks voort uit het Nieuwe hoorspel 
zelf. Immers, in de laatste fase die Schönrng in de ontwikke-
ling van het Nieuwe hoorspel onderscheidt nam het gebruik van 
opnamen uit de dagelijkse werkelijkheid zeer toe. Mèt de op-
komst van de zg. Original Ton of O-Ton Hörspiele nam ook de 
betrokkenheid van mensen die niets met 'kunst' te maken heb-
ben toe, geheel m overeenstemming met een van de andere op-
vattingen "an 'kunst' die de Nieuwe hoorspelmakers ingang 
wilden doen vinden. 
Deze laatste ontwikkeling op hoorspelgebied wordt gevormd 
door spelen die door de consumenten, dus door de luisteraars, 
die vroeger het beoogde publiek waren, worden geproduceerd. 
Arbeiders beelden zelf hun eigen situatie uit, schrijven, 
spelen en regisseren zelf het hele spel. Daarnaast, en tal-
rijker, bloeien de nog wel op de traditionele wijze geprodu-
ceerde spelen, geschreven door auteurs die de onmondigen 
aan het woord willen laten. Voornaamste thema is het dage-
lijkse leven en de sociaal-politieke agenda van de kleine 
man. Daarnaast weer vinden we het zeldzamere documentair-
achtige spel dat gebeurtenissen uit het actuele openbare 
leven dramatiseert, liefst met behulp van authentiek ge-
luidsmateriaal. Alle vormen beogen ббг alles duidelijkheid 
en aansprekelijkheid; het materiaal wordt bewerkt om in­
formatie te waarborgen, niet om de muze te dienen. 
Deze ontwikkeling is in de Duitse literatuur niet uit­
voerig gedocumenteerd. Wade, die wat ik dan maar het socio-
drama noem in het Engelse hoorspel signaleert, betreurt aan­
wezigheid en bloei daarvan om twee redenen: de televisie 
doet het al, en beter, èn het geeft een te simplistisch 
mensbeeld. Hij pleit voor de 'binnenwereld', waarmee de 
vertrouwde tegenpolen in de discussies rond het hoorspel 
- rond de literatuur überhaupt - weer vertegenwoordigd zijn 
(50) . 
Er hebben zich dus de volgende ontwikkelingen voorgedaan: 
afstoting van het documentair-achtige feature en vestiging 
van het "eigentliche Hörspiel" tot omstreeks 1950; bloei 
23 
van het traditionele hoorspel; doorbraak van het Nieuwe 
hoorspel omstreeks 1965 en terugkeer tot de meer documen-
tair-achtige spelen in de jaren zeventig. 
De ontwikkeling van het traditionele naar het Nieuwe hoor-
spel is in andere landen dan Duitsland niet zo duidelijk 
aanwezig. Het aantal Nieuwe hoorspelen is er geringer en vaak 
niet van eigen bodem. Men mag veronderstellen dat er m 
Frankrijk wel Nieuwe hoorspelen werden uitgezonden, en waar-
schijnlijk zelfs eerder, tenzij de Franse auteurs van de 
nouveau roman die voor de hoorspelafdelingen van de Duitse 
radio werkten, niet in de Franse radio aan bod konden komen. 
Naber (1969,5) geeft reden om te denken dat zij dat inder-
daad niet konden (51). Priessmtz (1978) komt in het Engelse 
hoorspel "sprachlich-radiophonische Experimentalstücke" te-
gen en ook Naber (1969,8) noemt de experimenten van de BBC 
radiophonie workshop. 
Volgens Naber zijn er overal experimentele stukken. Vanuit 
de stelling dat aan de gegevens van de uitreiking van de 
Prix Italia een ontwikkeling is af te lezen die de ontwik-
keling in de inzendende landen vertegenwoordigt, behandelt 
hij "Hörspielversuche" in Amerika (waar het hoorspel volgens 
hem na de oorlog overleden is, behalve in de universitaire 
zenders), in Japan, in Rusland (waar het hoorspel slechts 
dank zij de inspanningen van Praagse regisseurs "de boeien 
van het socialistisch realisme enigszins wist te slaken") 
en vele andere landen. Niettemin is uit zijn artikel niet 
af te leiden dat zijn stelling juist is. Experimenten zijn 
er kennelijk inderdaad in de door hem genoemde landen, 
maar vanaf wanneer, van welke aard en in welke verhouding 
tot het nationale hoorspelrepertoire wordt niet duidelijk. 
Misschien zijn ze wel alleen ingezonden voor wedstrijden, 
maar niet uitgezonden als deel van een grotere verzameling 
in het normale hoorspelrepertoire (52). 
1.2.2. Theorie 
Met de ontwikkeling van het Nieuwe hoorspel met zijn aan-
dacht voor de klanklaag van het hoorspel en de technische 
mogelijkheden van het medium zijn we in zekere zin weer 
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terug bij het allerprilste begin. De geschiedenis van het 
hoorspel is heel globaal te interpreteren als het zoeken 
naar een plaats voor het hoorspel in de wereld van de kunst. 
Na zijn experimentele voorfase wordt het vòòr de oorlog 
voornamelijk gezien als een vorm van toneel; na de oorlog 
als een vorm van literatuur en met de komst van het Nieuwe 
hoorspel gaat de grens tussen hoorspel en muziek vervagen. 
Deze geschiedenis weerspiegelt zich wel in theorie en prak-
tijk van het hoorspel, maar niet of nauwelijks in het hoor-
spel onderzoek. Het hoorspel is tot dusver vrijwel uitslui-
tend onderzocht door mensen uit de radiowereld en beoefe-
naren van de literatuurwetenschap; theaterwetenschappers 
hebben er zich eigenlijk niet mee beziggehouden. Eén van 
de schaarse voorbeelden van onderzoek vanuit de muziekweten-
schap is de studie die de Nederlander Van Rossum maakt van 
het werk van Mauricio Kagel. 
1.2.2.1. Een bezinning op de ontologische status van het 
hoorspel kan wellicht een verklaring geven voor deze onbe-
wuste taakverdeling; het is immers duidelijk dat een li-
terairwetenschappelijke, theaterwetenschappenjke of musico-
logische benadering van het hoorspel gebaseerd is of dient 
te zijn op een opvatting van het hoorspel als, respectieve-
lijk, een vorm van literatuur, toneel of muziek. Nu is het 
opvallende, dat iedere schrijver over het hoorspel begint 
met te poneren dat het hoorspel een eigen vorm van kunst is, 
zelfstandig ten opzichte van andere vormen van kunst. Stee-
vast wordt deze eigenheid gezocht en gevonden in de band 
met het medium radio en even steevast heeft ieder een andere 
interpretatie van deze relatie en de consequenties daarvan. 
De enige die de uitgangsstelling werkelijk hard maakt en 
overtuigt door zijn ijzeren logica is Knilli (1961), die 
echter terwille van de consequentie niet alleen iedere 
theater- of literairwetenschappelijke benadering van het 
hoorspel principieel afwijst, maar ook het hoorspel zoals dat 
er tot dan toe uitziet. Hij heeft dus geen enkele descrip-
tieve pretentie; niettemin is het de moeite waard, zijn 
overwegingen onder de aandacht te brengen. 
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Zijn belangrijkste uitgangspunt is, dat het hoorspel uit 
geluid bestaat. Punt. Het is dus volstrekt overbodig om je 
af te vragen of het hoorspel nu tot de lyriek, dan wel tot 
de epiek of juist de dramatiek gerekend moet worden. Het 
hoorspel onderscheidt zich van literatuur, televisie en 
film doordat het enkel uit klank en beweging bestaat. Wel 
onderkent hij aan het hoorspel een buitenwereld en een bin-
nenwereld. Deze laatste, die hij ook wel eigen wereld noemt 
(53) bestaat uit geluidsgebeurtenissen (Schallvorgänge) . De 
buitenwereld bestaat uit wat buiten deze geluidsgebeurtenis-
sen bestaat, zoals de personages en spelruimtes die sommige 
geluidsgebeurtenissen betekenen. Ook de luisteraar hoort 
tot de buitenwereld; hij maakt van het geluidsspel een hoor-
spel: in het hoorspel gaan buiten- en binnenwereld in 
elkaar op. 
De eigen wereld van het spel kan logischerwijs uitputtend 
beschreven worden in termen van frequentie, geluidsdruk en 
tijd. Dat zo het verschil tussen hoorspel en muziek niet is 
aan te geven acht Knilli geen bezwaar, omdat zulke onder-
scheidingen volgens hem toevallig of historisch bepaald 
zijn en geenszins af te leiden uit de eigenschappen van de 
klankwereld. Hij bepleit in zijn boek een synthese der 
klankkunsten en predikt een hoorspel "das ganz in der Eigen-
welt konkreter Schallvorgänge spielt als ein diesseitiges 
und totales Schall-Spiel", een hoorspel dus dat bevrijd is 
van het idee dat het ruimten en personages en dergelijke 
moet oproepen. De bestaande hoorspelen vertegenwoordigen 
voor Knilli maar ëën van de vele mogelijke klankgebeurte-
nissen, namelijk "taaigestalten waarbinnen taaigebeurte-
nissen overwegen". Dit betreurt hij: na het hoopgevend ex-
perimenteren met geluiden uit de beginperiode begint in 
1927 het jaar van het verkeerd begrepen hoorspel, het jaar 
waarin, zoals Knilli dat uitdrukt, de verwoording en dus 
de verwording van het hoorspel inzet. 
Knilli poneert, zoals zovele anderen, dat het hoorspel 
een kunstvorm van de radio en alleen van de radio is. In 
tegenstelling tot de andere theoretici is bij hem echter het 
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verband tussen hoorspel en radio geen kwestie van wezens-
verwantschap, maar van produktiemiddelen. Hij noemt alleen 
die vormen van geluidskunst hoorspel, die uitsluitend met 
de middelen van de radio zijn geproduceerd. Hij is daarin 
zeer consequent; zo noemt hij bij zijn opsomming van de 
"Gestaltungsmittel" van het hoorspel wel het kunstmatig 
strottehoofd en niet de menselijke stem. Het is dus geen 
toeval dat hij in verband met hoorspel en muziek alleen de 
concrete en vooral de elektronische, maar niet de instru-
mentale en vocale muziek noemt. 
De bestaande typologieën van het hoorspel wijst hij af, 
omdat ze indelingen van de buitenwereld en niet van de 
eigen wereld van het hoorspel zijn. Zelf stelt hij geen 
typologie voor: "Die Hauptmerkmale des Totalhörspiels sind: 
totale Bespielung der Schallwelt und Realisation von Ge-
stalten. Wieviele Metamorfosen dieses Grundschema zulässt 
und welche Dramaturgie sich davon ableiten lässt, werden 
die Realisationen zeigen (..)". Zijns inziens is het hoor-
spel een kunstvorm die de produktievormen tot spelvormen 
maakt. 
In 1977 komt er een voorstel voor een typologie van het 
hoorspel op basis van de produktievormen, niet van Knilli, 
maar van Klippert. Mijns inziens is dit voorstel het enige 
dat tot een typologie kan leiden die de pretentie zou kun-
nen waarmaken, een typologie te zijn van alles wat mogelijk 
is in het hoorspel. Net als Knilli (l96l), Keckeis (1973) en de 
auteurs van het Nieuwe hoorspel vindt Klippert (1977) dat het 
hoorspel geluidskunst is, maar in tegenstelling tot Knilli 
beperkt hij zich niet tot de eigen wereld van de geluiden, 
omdat daarmee naar zijn mening belangrijke functies van 
taal en stemgeluid genegeerd worden. 
Als elementen van het hoorspel onderscheidt hij geluiden, 
woorden en stemmen. Dit niet expliciet verantwoorde onder-
scheid (54) functioneert als basis voor een verdeling van 
de hoorspelvormen: 1) das Geräuschhörspiel und das Klang-
und Schallspiel, 2) das Sprachspiel en 3) das Spiel für 
Stimmen. Ieder van de drie hoofdvormen kan onderverdeeld 
worden, maar Klippert heeft dat niet volledig uitgewerkt; 
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hij geeft slechts voorbeelden. Bij de eerste soort vinden 
we o.a. de akoestische film, die al uit de beginperiode 
van het hoorspel stamt, geluidsspelen, maar ook concrete 
(55) muziek. De tweede categorie bevat alle vormen van spel 
met taalmateriaal, waarbij Klippert onder meer denkt aan 
"assoziative Verknüpfungen, statistische Reihungen, alea-
torische und permutative Folgen". In het spel voor stemmen, 
de derde categorie, gaat hij na op welke wijze en met welk 
effect stemmen verbonden kunnen worden en onderscheidt hij 
"Fabelbestimmtes Personenspiel, Stimmpanorama, Stimmpanto-
mime, Stimmausdruckspiele konsekutiver oder diametraler Art, 
Konsert für Stimmen" en zelfs ballet voor stemmen. 
Men kan strijden over de juistheid van verdeling en onder-
verdeling, maar duidelijk is dat bij deze aanpak niet bij 
voorbaat een gedeelte van het mogelijke hoorspelmateriaal 
buiten beschouwing wordt gelaten. Een ander pluspunt is 
dat deze typologie intersubjectief bruikbaar lijkt en een 
goed instrument voor een universele inventarisatie van hoor-
spelvormen, zeker als zij nader uitgewerkt wordt. Een zeer 
groot praktisch nadeel echter is, dat slechts een gering 
aantal kunstenaars enig idee heeft gehad van de mogelijkheden 
die hun ter beschikking stonden, zodat de feitelijke hoor-
spelproduktie van 1930 tot 1965 vrijwel geheel in de cate-
gorie van het "fabelbestimmtes Personenspiel" valt en daar-
mee weinig genuanceerd gekarakteriseerd is. Voor een nadere 
beschrijving van dit hoorspelmateriaal moeten we dus naar 
andere middelen zoeken. 
De vlak na hem publicerende hoorspeltheoretici zijn niet 
onder de indruk van Knilli's overwegingen. Fischer (1964, 
117) stelt diplomatiek dat men de mensheid mogelijk ooit 
zal kunnen verblijden met klank- en geluidscomposities. 
Schwitzke (1963,234-241) leeft zich een heel hoofdstuk lang 
hoonlachend en gifspetterend uit op citaten uit het "pole-
misches Büchelchen" van de aartsvijand van zijn ideaal en 
Frank (1963,17) noteert koel: "Eine adäquate Erfassung des 
unter der Bezeichnung 'Hörspiel' bekannten und weit ver-
breiteten ästhetischen Phänomens ist auch in dieser Publi-
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kation nicht zu finden" . 
Dit laatste beoogde Knilli dan ook niet en dat stelt de 
onderzoeker van het bestaande hoorspel voor een probleem, 
zelfs als hij het met Knilli eens is. De 'aanpassingen' van 
Klippert helpen hem onvoldoende, zoals we zagen. Dat de 
praktijk dwingt tot een meer aangepaste benaderingswijze 
van het hoorspel betekent geenszins dat we nu ook theore-
tisch de stelling dat het hoorspel geluidskunst is verzaken. 
Wèl verbinden we daaraan iets andere consequenties dan 
Knilli. 
Het is m.i. zonder meer waar dat het hoorspel door zijn 
louter akoestische bestaanswijze verschilt van toneel, van 
literatuur, van film en televisie. Dit betekent dat de behan-
deling van het geluid eigenlijk het enige specifiek be-
langwekkende is aan het hoorspel - zoals De Leeuwe (1934) 
al probeerde duidelijk te maken - net zoals de behandeling 
van het beeld het enige specifiek belangwekkende is aan 
film. Bovendien maakt het gegeven van de louter akoestische 
bestaanswijze het m.i. mogelijk, de plaats van het hoorspel 
te bepalen met alleen ten opzichte van toneel, literatuur, 
film en televisie, maar ook ten opzichte van de andere radio-
programma's en ten opzichte van alle met-elektronische 
muziek. Het hoorspel is nl. een akoestische representatie 
van iets dat niet in of buiten de studio bestaat. Hiermee 
doel ik niet op de fictionaliteit van het hoorspel, maar op 
het feit dat de acteurs om zo te zeggen in de studio iets 
doen wat ze niet doen. 
Een disejockey belt met een luisteraar en dat horen we 
dan. Een reporter doet verslag van wat hij ziet en dat 
horen we dan. Een orkest speelt een symfonie en dat horen 
we dan, al dan niet live. Een hoorspelacteur leest zijn 
claus en dat horen wij niet. We horen dat hij bij nacht en 
ontij een moordenaar besluipt en in de kraag vat; wij heb-
ben er geen idee van dat de moordenaar rustig in de studio 
zit te breien, in afwachting van zijn beurt. Helemaal ner-
gens besluipt iemand iemand, of heeft deze iemand ooit deze 
iemand beslopen. En toch bestaat het: louter akoestisch. In 
deze discrepantie tussen handeling en akoestisch resultaat 
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ligt het elementaire onderscheid tussen hoorspel en andere 
radioprogramma's, tussen hoorspel en met-elektronische mu-
ziek en tussen hoorspel en toneel. Het geluid van een to-
neelstuk is een deel van het toneelstuk, is het akoestisch 
deel van de handeling. Als men het toneelstuk alleen maar 
zou horen is wat men hoort de akoestische representatie van 
wat men zou zien. Wat op het toneel gebeurt hoort bi] het 
toneelstuk, terwijl wat er in de studio gebeurt niet tot 
het hoorspel behoort: wat men hoort is geen akoestische 
representatie van wat men zou zien (56). 
Het bovenstaande zou gevat kunnen worden in de termen 
produktiviteit en reproduktiviteit (57) die Jedele in zijn 
dissertatie introduceerde (1952). Het hoorspel produceert, 
volgens hem, de andere radioprogramma's reproduceren. Zijn 
onderscheid werd een topic in de hoorspeltheorie, zoals 
we bij Krautkrämer, Schwitzke en Frank kunnen zien, maar 
helaas worden zijn opmerkingen, ook door hem zelf, veel 
te veel geïnterpreteerd alsof het zou gaan om de tegenstel-
ling fictioneel - niet fictioneel. Deze interpretatie biedt 
geen enkele mogelijkheid om het verschil m zijnswijze tus-
sen hoorspel en toneel aan te geven. 
Het is in de hoorspeltheorie gebruikelijk, het hoorspel 
als 'genre' tussen literatuur en toneel te plaatsen. Reeds 
Pongs (l930,ll) kenschetst het als een "Zwischengebilde sui 
generis zwischen Phantasieraum wie in gelesener Dichtung, 
und einem Wirklichkeitsraum für den Dialog wie im Bühnen-
spiel". Pfeiffer (1942,39) merkt op "dass das Hörspiel als 
reine Wortkunst in dem Raum der literarischen Gattungen 
gehört, dass es als mittelbar darstellende Wortkunst jedoch 
in den Raum der mittelbar darstellende Künste hineinreicht" 
en Schwitzke (1963,102) zegt: "Das Hörspiel ist die einzige 
darstellende Wortkunst bei der durch die Darstellung keine 
fremde, keine kompakte Wirklichkeit in die imaginäre Wirk-
lichkeit aus Sprache hineinkommt". Frank (1963,203) beweert 
iets dergelijks als hij de dialectische verhouding tussen 
uitvoering en verbeeldingskracht karakteristiek acht voor 
het hoorspel. Hetzelfde idee vinden we bij zeer praktische 
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schrijvers over het hoorspel als Barnouw (58). 
Deze plaatsbepaling van het hoorspel tussen literatuur en 
toneel impliceert de opvatting dat het hoorspel verwant is 
aan literatuur. Deze opvatting lijkt ons juist; ze verklaart 
ook waarom juist literatuurwetenschappers zich met het hoor-
spel bezighielden. Met de tweede implicatie, de opvatting 
dat het hoorspel verwantschap vertoont met toneel zijn we 
het minder eens. De gedachte is wel verklaarbaar, omdat het 
hoorspel tot de door acteurs uit te voeren kunsten behoort. 
Het is evident dat de verbeeldingskracht van de luisteraar 
meer geleid wordt als hij de tekst van het spel beluistert 
dan wanneer hij deze leest. Door stemkleur, intonatie en 
spreektempo, door muziek en geluiden wordt de tekst als het 
ware voorgeïnterpreteerd. Het is eveneens evident dat de 
verbeeldingskracht minder geleid wordt door de hoorspeluit-
voering dan wanneer de tekst als toneelstuk wordt gebracht. 
Visuele typecasting en mimiek, gestiek en decors vullen 
immers nog meer open plekken in (59) . Voor hoorspelen waarin 
geen wereld met personages en handelingen gecreëerd wordt 
is de situering van het hoorspel tussen toneel en literatuur 
echter al minder vanzelfsprekend; voor veel experimentele 
spelen zou een plaats tussen muziek en literatuur meer in 
aanmerking komen. 
Maar ook voor het traditionele hoorspel is een situering 
tussen toneel en literatuur m.i. minder juist, zeker sinds 
hoorspelen niet meer direct, maar via plaat en later band 
worden uitgezonden. Het hierbovengenoemde feit dat wat op 
het toneel gebeurt tot het toneel behoort, terwijl wat in 
de studio gebeurt niet tot het hoorspel behoort, tast de 
geponeerde verwantschap tussen toneel en hoorspel bij de 
wortel aan. Vandaar, dat toneelwetenschappers zich, moge-
lijk tegen de verwachting in, relatief weinig met het hoor-
spel hebben beziggehouden. Vandaar ook, dat we bij fenomeno-
logische denkers over het drama als Ingarden en Staiger 
veel overwegingen aantreffen die voor het drama wel en voor 
het hoorspel juist niet opgaan (60) . 
M.i. is de verwantschap tussen hoorspel en film veel 
groter dan die tussen hoorspel en toneel. Terwijl in de 
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theorie van het drama de lijfelijke aanwezigheid van de 
acteur (61) nog steeds essentieel wordt geacht en toneel dus 
niet kan bestaan als er geen spelers zijn, kan het hoorspel 
geheel onafhankelijk van de acteurs bestaan, net als de 
film. Meestal kan het hoorspel niet onafhankelijk van de 
acteurs ontstaan, maar zij hoeven, anders dan de toneel-
acteurs, geen volledige spelprestaties te leveren - evenmin 
als filmacteurs. In principe kan de knip- en plakman de 
verzameling deelspelprestaties tot een artistiek verant-
woord geheel smeden (cf. Benjamin 1970). 
Een en ander heeft verstrekkende consequenties in drama-
turgisch en technisch opzicht. Ook wat dit betreft is de 
overeenkomst tussen film en hoorspel groter dan tussen to-
neel en hoorspel. De louter akoestische bestaanswijze van 
het hoorspel onttrekt het aan een aantal beperkingen van 
de empirische werkelijkheid. Het heen en weer springen in 
tijd en ruimte is aanmerkelijk eenvoudiger dan op het to-
neel, evenals het maken van close-ups, het laten opdraven 
van dieren, kinderen, spoken en het plotseling, onder de 
ogen van de overige spelfiguren, laten verouderen of ver-
anderen één hunner (62). Ook met betrekking tot de 'vertel-
instantie' treden er grote verschillen op tussen hoorspel 
en toneel. Zie hiervoor 1.2.3.2. 
Het hoorspel is, in tegenstelling tot een toneeluitvoe-
ring, exact reproduceerbaar. Ook als het rechtstreeks, live, 
is uitgezonden, is een band- of plaatopname een exacte copie 
van de hoorspeluitzending en in principe eindeloos herhaal-
baar. Strikt genomen is het niet eens een copie, omdat het 
onderscheid tussen origineel en copie triviaal is: het ori-
gineel van de uitzending is meestal ook een bandopname. Ook 
dit maakt de verwantschap tussen hoorspel en film nauwer dan 
tussen hoorspel en toneel. Een bijkomend gevolg is, dat het 
door De Leeuwe (1953) gesignaleerde probleem, namelijk dat 
de toneelhistoricus geen grijpbare overblijfselen heeft om-
dat het toneel leeft zolang het doek op is, voor de (huidi-
ge) hoorspeltheoreticus niet bestaat, zomin als voor de 
filmhistoricus. 
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Mogelijk zijn er verschillen aan te geven tussen de tekst 
van het toneelstuk en die van het hoorspel. Beide bestaan 
- meestal - uit wat Ingarden hoofdtekst en neventekst ge-
noemd heeft. Wellicht is aan de neventekst te onderkennen 
dat zij bedoeld is om uitsluitend in vormen van geluid ge-
concretiseerd te worden. Waarschijnlijk is dit overigens 
niet, omdat de auteurs zelden zo consequent zijn als Hame-
link, die in zijn mysteriespel voor stemmen De betoverde 
bruidsnacht systematisch aanwijzingen schrijft als "geluid 
van steen die beklopt wordt" waar anderen zouden schrijven 
"x klopt op grafzerk". Sommigen realiseren zich ook vol-
strekt niet dat zij de regisseur 'onvertaalbare' aanwijzin-
gen geven, zoals Walda in het spel Jan Postma, waar de 
neventekst vermeldt dat Postma gemarteld wordt doordat men 
"een houten pen in zijn aars ronddraait", terwijl de luis-
teraar alleen gekreun hoort. 
Een linguïstische benadering van de hoofdtekst zou mis-
schien verschillen tussen hoorspel en toneelspel kunnen 
achterhalen. Bijvoorbeeld dat de frequentie van beschrijven-
de en vertellende zinnen in het hoorspel groter is, zeker 
in spelen waar een vertellende instantie spreekt. Een opper-
vlakkige vergelijking van de hoorspel- en de televisie-
teksten van de serie Waaldrecht leert dat een groot gedeel-
te van de neventekst van de televisieversie in de hoorspel-
versie 'vertaald' is in hoofdtekst. Zou men er met het 
mathematisch-linguistische dramamodel van Marcus (1971), 
dat uitgaat van de geschreven tekst, inderdaad in slagen 
recursieve tendenzen in toneelstukken op te sporen, dan kan 
men dat ook in de teksten van hoorspelen. Mogelijk kan men 
zo verschillen in recursieve tendenzen vaststellen, maar 
distinctief zullen deze verschillen waarschijnlijk niet zijn. 
1.2.2.2. Naast de zijnswijze van het hoorspel vormt de band 
van het hoorspel met zijn medium, de radio, een topic in de 
hoorspeltheorie. Zodra men het er over eens is dat het hoor-
spel niet ббг de radio bestond, poneert men dat de relatie 
tussen beide wezenlijk is. Deze stelling resulteert in to­
taal verschillende visies op het hoorspel, zoals we al zagen 
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bij de bespreking van Pongs 1930 en Kolb 1932. De door 
hen benoemde tegenpolen 'sociale actualiteit' en 'boventij-
delijke innerlijkheid' blijven in de theorieën voorkomen en 
worden altijd beargumenteerd met een beroep op het medium. 
Daarnaast komt nog het extreem 'technische' standpunt voor, 
dat wordt ingenomen door bijvoorbeeld Knilli en Klippert. 
Deze zien de relatie tussen hoorspel en medium niet als 
wezenlijk maar als 'voorwaardelijk': zonder het instrument 
radio kan er geen hoorspel geproduceerd worden, zoals je 
niet zonder verf en penseel of iets vergelijkbaars kunt 
schilderen en niet zonder taal kunt schrijven. De mogelijk-
heden en beperkingen van het medium vormen de mogelijkheden 
en beperkingen van het hoorspel. 
Het merendeel der theoretici vindt zich in wat schemeri-
ger consequenties van de uitgangsstelling dat het wezen 
van het hoorspel samenhangt met het wezen van de radio. 
Volgens Krautkrämer 196 2 wordt het wezen van de radio ge-
kenmerkt door de afstand tussen medium en publiek en de 
'aura' van authenticiteit. Hieruit vloeit zijns inziens 
voort dat het hoorspel niet lyrisch kan zijn; alleen spelen 
met een overwegend epische structuur (afstand) of met een 
overwegend dramatische structuur (authenticiteit) zijn 
mogelijk. 
Frank 1963 ziet de onverbrekelijke band tussen hoorspel 
en radio gegeven met het feit dat bij overbrenging van het 
hoorspel in een ander medium de structuur van het spel ver-
andert (63). Onder 'structuur' verstaat hij wat Wellek en 
Warren 1949 (1966,140-141) er onder verstaan: de manier 
waarop esthetisch indifferente elementen esthetisch werk-
zaam worden gemaakt. De esthetisch indifferente elementen 
van het hoorspel zijn de soorten geluiden. Zij vormen niet 
alleen de mogelijke bouwstenen van het hoorspel, maar van 
ieder radioprogramma en daarmee van het medium. De wezen-
lijke eigenschap van het medium is de "Nurhörbarkeit" (64). 
Het verband tussen medium en hoorspel zoekt Frank dus in de 
bouwstenen die beide gemeenschappelijk hebben; het verschil 
tussen het hoorspel en de andere radioprogramma's is voor 
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hem gelegen in de produktiviteit (cf. Jedele) en de pri-
mair esthetische functie van het hoorspel. 
Maar al is de band met het medium zeker belangrijk voor 
het hoorspel, toch kan m.i. niet geconcludeerd worden dat 
de radio 'het wezen' of 'het eigene' van het hoorspel be-
paalt. ledere wezens- of stipulatieve definitie geeft een 
tegenstander de mogelijkheid te wijzen op vormen van hoor-
spel die buiten beschouwing blijven en juist deze op zijn 
beurt tot het echte hoorspel uit te roepen. Niets van wat 
opgemerkt werd is onwaar. Enkele van de besproken omschrij-
vingen van het verschijnsel hebben de grote verdienste dat 
zij één van de mogelijke vormen van het hoorspel zeer ver-
duidelijken. Zo is Schwitzkes betoog over het hoorspel als 
lyrisch toneel overtuigend, evenals Knilli's schets van het 
hoorspel als klankkunst. Een beschrijving als die van Frank 
is de moeite waard, juist omdat zij op alle belangrijke 
punten vanuit de hoorspelpraktijk aangevochten is zonder 
haar geldigheid voor de beschreven vormen te verliezen. De 
pretentie dat 'de' wezenlijke eigenschappen van 'het' hoor-
spel benoemd zijn is evenwel niet gerechtvaardigd. 
De enige bruikbare invalshoek voor onderzoek naar de re-
latie tussen hoorspel en radio lijkt mij niet zozeer de 
vraag hoe het wezen van de radio het wezen van het hoorspel 
bepaalt als wel de vraag hoe de functie en de organisatie 
van de radio de 'verschijningsvormen' van het hoorspel be-
paalt, anders gezegd, hoe het hoorspel als kunstvorm be-
paald wordt door zijn status als radioprogramma. De onder-
zoeken van bijvoorbeeld Haese en Priessnitz die we in para-
graaf 1.2.3.3. zullen behandelen, hebben aangetoond dat dit 
zeker geen zinledige vraagstelling is. 
1.2.2.3. Een derde topic in de hoorspeltheorie is, of het 
hoorspel als taaikunstwerk nu tot de epische, de lyrische 
of de dramatische tekstsoorten gerekend moet worden (65). 
Ook hier wordt geargumenteerd op grond van 'het wezen' van 
het hoorspel en worden de meest extreem gestelde 'resulta-
ten' geboekt. Na de oorlog vindt men het probleem wat min-
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der belangwekkend dan er ббг, maar vergeten wordt het nooit. 
De discussie is niet bijster interessant, omdat ze voorname­
lijk duidelijk maakt hoe weinig geijkt de terminologie van 
de literatuurwetenschap is. M.i. is in theorie zowel het 
epische als het lyrische als het dramatische hoorspel moge­
lijk; de onderzoekers hebben laten zien dat ook in praktijk 
iedere categorie vertegenwoordigd is. 
Het ligt voor de hand om het hoorspel tot de dramatische 
teksten te rekenen, omdat er toch vooral sprake is van han­
deling, maar dat is te eenvoudig. De bespiegelingen over de 
ontologische status van het hoorspel manen al tot voorzich­
tigheid, evenals het feit dat de discussie zo'n lang leven 
beschoren bleek. De meest recente uitlatingen dienaangaande 
vertonen de neiging het hoorspel als voornamelijk episch te 
zien. Volgens Frank (1981) zijn de "narratieve" spelen in 
de meerderheid, en zowel Raban, Lewis als Sykes schrijven 
het hoorspel een voornamelijk epische inslag toe. "The 
world of radio fiction is a great deal baggier, more in­
clined tot telling rather than showing, more hospitable to 
the ruminant storyteller, than that of any other kind of 
drama" aldus Raban, en Lewis: "Many of the best radio plays 
are in structure much closer to narrative form, to the 
tale told and the ballad sung round the camp fire, than to 
what has been regarded as conventional stage form" (66). 
1.2.3. Analyse. 
Er bestaat geen speciale dramaturgie van het hoorspel, con­
stateerde Priessnitz anno 1978. Het voorstel voor zo'n dra­
maturgie dat hij vervolgens deed, ziet er tamelijk hoor-
spelspecifiek uit, maar is dat zeker niet méér dan oudere 
voorstellen als die van Haese 1963. De behoefte aan een 
eigen dramaturgie van het hoorspel is dan ook niet groot 
geweest. Men meende met de bestaande dramatologische of 
literair-wetenschappelijke termen en begrippen, waar nodig 
enigszins aangepast, te kunnen volstaan. Ongetwijfeld kan 
men hoorspelteksten verteltheoretisch aanpakken, al zal men 
dan - zoals ook Van den Bergh (1979,15) met betrekking tot 
het drama opmerkt - niet de eigenschappen achterhalen die 
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het genre niet met andere literaire genres gemeen heeft. On-
getwijfeld heeft ook Krautkrämer(1962,119 ev.) gelijk als hij 
zegt dat het hoorspel geen eigen dramaturgie nodig heeft, 
omdat het slechts gaat om een aanpassing van de antwoorden 
op algemene dramaturgische vragen. Die aanpassing is nodig 
omdat de luisteraar, in tegenstelling tot de theaterbezoe-
ker, slechts één zintuig kan gebruiken en geïsoleerd deel 
neemt aan het gebeuren. 
Bij het Nieuwe hoorspel is overigens het hanteren van 
zowel de narratologie als de dramatologie aanmerkelijk moei-
lijker. Het exploreert, veel meer dan het traditionele, mo-
gelijkheden die specifiek voor het genre zijn. Het buit op 
geheel eigen wijze de voordelen van de techniek, de stereo-
fonie en de akoestische fixeerbaarheid uit. De mogelijkheid 
geluid vast te leggen op banden stelt de kunstenaars in 
staat geluiden te verzamelen, of gebruik te maken van de 
bij iedere omroep aanwezige geluidsarchieven, zodat ze zelfs 
de meest exotische en gedifferentieerde geluiden onder on-
middellijk handbereik hebben. Ze kunnen wegknippen en ver-
vangen wat ze willen; ze kunnen de snelheid manipuleren, 
of, zoals Mauricio Kagel in Die Umkehrung Amerikas doet, de 
acteurs de tekst van achter naar voren laten spreken en 
dan de band van achter naar voren afdraaien, zodat het dan 
weer gewone ongewoon klinkt. Geluid wordt veel duidelijker 
compositiemateriaal dan het ooit was. De stereofonie ver-
groot de mogelijkheden van spelen met klank en beweging op 
ongekende wijze. Wellicht verdient het aanbeveling voor het 
Nieuwe hoorspel analysemodellen uit de muziekwereld te 
adapteren, maar zolang ook in het Nieuwe hoorspel de taal 
een belangrijk element blijft, mag m.i. de betekenis niet 
verwaarloosd worden in het interpretatie- of beschrijvings-
model. 
In deze paragraaf zullen we alleen ingaan op die vormen 
van hoorspelonderzoek die de bedoeling hebben de spelen zelf 
te beschrijven. In dit tekstgerichte onderzoek is een meer 
'structurele' en een meer 'sociologische' vraagstelling te 
onderkennen. De structurele aanpak poogt op systematische 
wijze verschillen en verwantschappen tussen de structuur-
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kenmerken van de tekst aan te geven, soms met meer nadruk 
op de formele, soms op de thematische, soms ook op beide 
(als bij Krautkrämer, Frank en Keckeis). De sociologische 
aanpak doet hetzelfde, maar poogt in de gevonden structuren 
sporen terug te Vinden van de maatschappij waarin het hoor-
spel functioneert (als bij Haese, Priessnitz en Würffel, en 
Hörburger voor het oudere hoorspel). 
Om wat meer zicht te krijgen op de vraag op welk mate-
riaal de onderzoekresultaten betrekking hebben, is het 
dienstig enkele vaak impliciet blijvende zaken te explici-
teren. 
Uiteraard pretenderen de schrijvers over het hoorspel 
dat hun opmerkingen betrekking hebben op het hoorspel in 
het algemeen en uit de bestudering daarvan voortkomen. Het 
probleem doet zich echter voor, dat de hoeveelheid spelen 
zo overstelpend groot is dat het menselijkerwijs onmogelijk 
is alles te bestuderen; het is noodzakelijk een keuze te 
maken uit het materiaal. Voor de onderzoeker die het wezen 
van het hoorspel wil belichten is dit niet zo'η probleem; 
hij kan het doen door voorbeelden te zoeken die het meest 
zijn idee van wat een hoorspel is verduidelijken. Het cri­
terium voor zijn keus uit het vele materiaal is dan althans 
voor hemzelf inzichtelijk. Op deze wijze werden vormen van 
het hoorspel treffend gekarakteriseerd door Pongs, Schwitz-
ke en anderen. Ook Keckeis 1973 kiest in feite voor de aan­
pak het hoorspel en zijn geschiedenis exemplarisch te be­
lichten. Als zodanig argumenteert hij dus terecht uitslui­
tend met voorbeelden die de verschillende aspecten van het 
Nieuwe hoorspel zo duidelijk mogelijk vertonen. 
Voor de onderzoekers met meer 'onbevooroordeelde' des­
criptieve pretenties wordt het iets moeilijker. Frank 1963, 
die het hoorspel in liefst vier landen onderzoekt, noemt 
veel voorbeelden van de door hem ontdekte structuren. Toch 
bestrijkt hij slechts een relatief klein gedeelte van het 
materiaal. Riley 1944, Jakobsh 1963, Priessnitz 1978, Haese 
1963 en Krautkrämer 1962, die alle een periode van ruim 
twintig jaar bestrijken en al het materiaal ter beschikking 
hadden, baseren hun uitspraken uiteindelijk op een in ver-
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houding zeer gering aantal spelen (67). 
Natuurlijk betekent het feit dat slechts een gering aantal 
spelen onderzocht is geenszins dat het onderzoek niet deugt; om 
iets over de romanvorm te kunnen zeggen hoef je tenslotte ook 
niet alle romans te bestuderen. Maar het bemoeilijkt de discus-
sie nogal als het keuzecriterium niet duidelijk is en als niet 
valt na te gaan in hoeverre het besproken materiaal representa-
tief is. Nu worden bepaalde onderzoekresultaten bestreden met 
behulp van onderzoek naar andere teksten, dat dan bestreden 
wordt met behulp van wëér andere, etc. Alles wat bij voorbaat 
buiten beschouwing gelaten wordt komt uiteraard ook niet terug 
in de typologieën. Dat wreekt zich sterk zodra de onderzoekers 
een aantal blinde vlekken gemeen hebben. En die hebben ze: ge-
trouw aan de traditie van de systematische literatuurweten-
schap achtten zij de spelen van minder artistiek niveau en de 
spelen voor de jeugd niet de moeite van het bestuderen waard. 
Zij betrokken geen enkele vorm van informatief of documentair 
spel bij het onderzoek. (In de sociologische aanpak gelden 
deze bezwaren minder sterk.) 
Voor beide werkwijzen geldt dat altijd de schriftelijke 
versie van de spelen werd onderzocht, dus met behulp van 
een leesmethode (68), al wordt dit door geen enkele zich-
zelf respecterende hoorspeltheoreticus gesanctioneerd (69). 
Toch is het niet verwonderlijk dat dit gebeurde, omdat ban-
den en platen, indien vervaardigd, lang niet altijd bewaard 
bleven. Bovendien kost luisteren veel meer tijd dan lezen, 
ên meer moeite, omdat het equivalent van 'hele stukken in 
één oogopslag overzien' voor het oor afwezig is. Tenslotte 
is er tot dusver geen analytische luistermethode ontworpen, 
laat staan opgenomen in het wetenschappelijk discours. Maar 
al is het begrijpelijk, nadelig is het ббк. Veel materiaal 
bleef bij voorbaat buiten beschouwing, soms noodgedwongen, 
zoals in het geval van de oudste experimentele 'geluids-
spelen', soms per definitie, zoals bij Nieuwe hoorspelen. 
In het Nieuwe hoorspel immers ondergaat het script - indien 
aanwezig: men denke aan de tweede emancipatorische fase die 
Scheming 1970 aanwees! - een flinke devaluatie. Een lees­
methode is daarvoor vaak ontoereikend of zelfs onmogelijk. 
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1.2.3.1. Elementen en onderdelen van het hoorspel. 
Het begrippenapparaat waarmee de ergocentrische onderzoekers 
werken is niet al te complex. De weinige begrippen worden 
vrij algemeen aanvaard, althans door de beschouwers van het 
traditionele hoorspel. Die begrippen zijn: de elementen of 
bouwstenen van het hoorspel, de delen van het hoorspel en 
de verbindingen tussen de delen. De meningen over de typen 
en soorten hoorspel zijn meer verdeeld. 
De elementen van het hoorspel zijn de geluiden {'.) , waarbij 
de stilte als inbegrepen wordt beschouwd. Deze geluiden 
worden, afhankelijk van de theoreticus, in drie tot acht 
soorten ingedeeld. Frank onderscheidt er de meeste. In 1963 
noemt hij er zeven, namelijk het woord, de stem, muziek, 
geluid, radiofonisch effect, stilte en ruimte-akoestiek. 
In 1981 voegt hij er distantie als achtste bouwsteen aan 
toe. Zijn onderscheiding berust op de verschillende soorten 
informatie die de geluiden (door Frank veelbetekenend akoes-
tische signalen genoemd) doorgeven: het woord is hoofdbe-
standdeel; onverbrekelijk daarmee verbonden, maar extra in-
formatie gevend de stem die, ook als de taal dat niet doet, 
meedeelt of de spreker mannelijk of vrouwelijk, jong of oud, 
gespannen of ontspannen is. Radiofonische effecten, zoals 
het vervormen van stemmen door middel van een frequentie-
filter, echo-effect of versnellen of vertragen, kunnen bij-
voorbeeld dienen om aan te geven dat er spoken of dieren 
praten, of om een stem te laten klinken alsof hij door de 
telefoon praat. 
Fischer (1964) is het met Frank eens dat stilte een soort 
geluid is, maar hij maakt geen onderscheid tussen woord en 
stem en evenmin tussen geluiden en radiofonische effecten; 
hij houdt dus "Sprache, Musik, Geräusch, Raumakustik, Stil-
le" over. Knilli (1961) vindt "Ton, Geräusch, Stimme" vol-
doende; Klippert (1977) houdt het bij "Geräusch, Wort, Stim-
me". Lermen noemt voor het traditionele hoorspel woord, mu-
ziek, geluid en stilte, en voor het Nieuwe hoorspel muziek, 
geluid en taal. 
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De beschouwers van het traditionele hoorspel achten het 
woord het belangrijkste element. Meestal onderscheiden zij 
diverse functies aan een element, bijvoorbeeld of het niet-
talige geluid handelingbegeleidend of handelingconstituerend 
is, of de stilte natuurlijk is of geledend. 
Als kleinste deel van het hoorspel in de traditionele op-
vatting wordt tot 1981 het tijd-ruimte-continuum ("Raum-
Zeitliches Kontinuum") gezien. Deze term wordt door Jedele 
(1952,74) ingevoerd als als volgt gedefinieerd: 
"Jede produzierte akustische Sukzessivgestalt (..) die 
ein, in ein und denselben Raum oder in einer real möglichen 
Bewegung kontinuierlich ablaufendes Geschehen darbietet". 
De binding aan tijd en/of ruimte stempelt dit continuum on-
middellijk tot een begrip uit de traditionele hoorspeltheo-
rie. In Nieuwe hoorspelen zijn beide immers vaak zeer vaag 
of afwezig. 
Krautkrämer 1962 en Frank 1963 nemen het tijd-ruimte-
continuum van Jedele over (70). Krautkrämer (1962,170) modi-
ficeert Jedeles definitie, omdat er in het hoorspel ook 
tijd-ruimte-continua voorkomen "die eine nicht real mög-
liche Bewegung darbieten". In 1963 prefereert Frank de 
term "werkfunktionaler Spielraum" boven tijd-ruimte-continu-
um. In 1981 noemt hij het kleinste afgeronde deel van de 
handeling "Szene", mêt de aanhalingstekens, omdat hij nog 
steeds liever "werkfunktionaler Spielraum" zou zeggen. Deze 
"Szene" is niet gelijk aan het tijd-ruimte-continuum, want 
zij is niet per definitie aan tijd en ruimte gebonden. Ze 
wordt gedefinieerd door haar verhouding tot de totale spel-
handeling, "zoals een reeks woorden door een komma gedefi-
nieerd wordt tot een samenhangend deel van een zin" (71). 
Zij is kleiner dan het tijd-ruimte-continuum, dat nu "Epi-
sode" wordt genoemd: de episode kan uit meerdere "Szenes" 
bestaan en wordt - nog steeds - begrensd door een tijds-
sprong of ruimtewisseling. 
De overgang van het ene tijd-ruimte-continuum in het 
andere wordt aangegeven met behulp van "Blende" of "Schnitt". 
Blende is het regelen van het geluidsvolume (72). Jedele 
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onderscheidt drie vormen van Blende: "Einblendung", dat wil 
zeggen het langzaam openen van de spelruimte, "Ausblenden", 
het langzaam sluiten van de spelruimte en "überblenden", het 
verbinden van twee spelruimten. "Schnitt" is volgens de één 
een gebeurtenis binnen één continuum, en volgens de ander 
{de meerderheid) het zonder overgang aaneensluiten van twee 
continua. 
Aanvankelijk termen met een technische betekenis werden 
Blende en Schnitt in de loop der tijd dramaturgische ter-
men. Aan het onderscheid tussen beide en aan de soorten 
Blende is veel papier besteed (cf. Krautkrämer 1962,180 ev.), 
maar we laten dit geredekavel voor wat het is. Wij hanteren 
de termen in hun meest bruikbare betekenis, namelijk die 
van Frank 19 63. Ieder van de door Frank onderscheiden akoes-
tische signalen kan als Blende functioneren. De Blende is 
niet het geluidssignaal, maar de verbindende functie die het 
krijgt door de plaats tussen twee tijd-ruimte-continua (73). 
Naast de "Szene", het tijd-ruimte-continuum of de episo-
de, de Blende en de Schnitt onderscheidt Frank nog "Per-
spektive" (alleen in 1981) en "Montage" als delen van het 
hoorspel. Deze twee onderdelen kunnen we beter niet van hem 
overnemen. Het is verwarrend en onjuist het perspectief een 
"Teilgestalt" te noemen zoals hij doet. Zijn omschrijving 
van montage is achterhaald en ontoereikend en dat niet 
slechts omdat de montage zelfs in traditionele hoorspelen 
niet alleen als onderdeel voorkomt. Montage is een struc-
tuurprincipe en als zodanig in het Nieuwe hoorspel heel be-
langrijk. Het vormt als het ware de tegenhanger van de aan 
tijd of ruimte, fabel of handeling gebonden structuur van 
het traditionele hoorspel. 
Onder verwijzing naar o.a. Szondi omschrijft Keckeis 
(197 3,77) montage als volgt: 
"Kombinationsprinzip für über sich hinausweisende, 
primär illustrative Teile, die miteinander nach 
Material und Herkunft möglichst disparat sind und 
verschiedene Wirklichkeitsebenen verknüpfen können" (74). 
Naast 'montage' hanteert Keckeis de term 'collage', afhan-
kelijk van de "Beschaffenheit des montierten Materials" . 
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Kort: de collage is de montage van documentair materiaal, 
waarbij Keckeis toegeeft dat het begrip 'documentair materi-
aal' moeilijk bevredigend te omschrijven is. Lermen (1975, 
338) hanteert hetzelfde onderscheid. 
Keckeis onderscheidt uiteindelijk drie soorten montage-
spelen, namelijk montage van citaten, d.w.z. citaten uit 
andere taaikunstwerken of uit kranten, redevoeringen en 
andere teksten; montage van oorspronkelijke teksten, d.w.z. 
door de auteur zelf rond een thema of idee vervaardigde 
teksten; en montage van opgenomen geluidsmateriaal, in 
O-Ton hoorspelen en collages ('.). Het is niet geheel duide-
lijk of hij deze typologie van het gemonteerde hoorspel 
laat gelden als een typologie van het Nieuwe hoorspel über-
haupt. De typologie heeft wel een brede basis; alle spelen 
die hij in zijn boek bespreekt laten er zich zonder pro-
bleem in onderbrengen. 
1.2.3.2. De structurele typologie van het hoorspel. 
Over de wijze waarop men hoorspelen in soorten kan verdelen 
is men minder eenstemmig dan over indelingen binnen het 
hoorspel, zelfs aan de kant van de traditionalisten. De 
strijd om de plaatsbepaling van het hoorspel binnen de 
genres epiek, lyriek en dramatiek echoot nog na in Kraut-
krämer 1962, Frank 1963 en 1981 en Fischer 1964. 
Krautkrämer onderscheidt hoorspelen met een overwegend 
dramatische, en met een overwegend epische structuur, en 
deelt daarnaast het Duitse hoorspel van na de oorlog in op 
grond van de daarin behandelde thema's. 
Fischer (1964) onderkent naast epische, lyrische en dra-
matische vormen ook mengvormen; bovendien onderscheidt hij 
de "Hörszenische Reportage" en, in tegenstelling tot Frank, 
het feature. Naast deze typologie ontwierp hij een tweede, 
waarin hij de doelstelling van de auteur als criterium koos: 
hoorspel als amusement, engagement, uiteenzetting, of als 
zelfbespiegeling, spel tussen droom en werkelijkheid en spel 
om het spel. 
Franks typologie van het hoorspel geeft een beschrijving 
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van de meest voorkomende manieren waarop de akoestische 
signalen tot esthetische structuren geordend worden. Onder 
'structuur' verstaat hij, zoals we zagen, de manier waarop 
esthetisch indifferente elementen esthetisch werkzaam wor-
den gemaakt. Hij onderscheidt negen hoofdvormen: het drama-
tische hoorspel, het objectief narratieve, het reportage-
en het subjectief narratieve hoorspel, het bewustzijnspor-
tret, het spel der geobjectiveerde innerlijkheid, het spel 
der absolute stemmen, het gedachtenspel en het spel der 
poëtische realiteit. 
Deze typologie is tot nu toe de enige weloverwogen po-
ging tot een structurele beschrijving van het hoorspel. In 
1963 presenteert Frank haar nog zonder de pretentie dat zij 
ook van toepassing zou zijn op toekomstige ontwikkelingen 
op hoorspelgebied. In 1981 brengt hij haar echter opnieuw, 
verbeterd, maar niet wezenlijk gewijzigd. Nog altijd wijdt 
hij geen woord aan het Nieuwe hoorspel, zodat hij impliciet 
beweert dat hij met zijn negen spelstructuren nog steeds 
de meest voorkomende structuurprincipes van het hoorspel 
beschrijft (75). Dit maakt zijn typologie op het eerste 
gezicht interessant en bruikbaar, al weten we dat Priess-
nitz haar niet van toepassing achtte op zijn materiaal (76) . 
Franks uitgangspunt is duidelijk, althans voor degenen 
die er een met de zijne vergelijkbare conceptie van 'werke-
lijkheid' op na houden. Hij vertrekt vanuit "die Illusion 
der Unmittelbarkeit" (het wekken van de indruk bij de re-
cipiënt dat hij aanwezig is bij zich in werkelijkheid af-
spelende taferelen) als kenmerkend verschil tussen litera-
tuur aan de ene kant (met uitzondering van de briefroman) 
en toneel, film, televisie- en radiospel aan de andere. Maar 
lang niet alle spelvormen houden zich aan de structuur van 
de werkelijkheid. Daarom begint de typologie bij de spelen 
die dat wel doen, de "dramatische". In de andere typen wor-
den spelen ondergebracht waarvan duidelijk is dat er een 
kunstgreep is toegepast, zodat de recipiënt getuige kan 
zijn van dingen die hij niet zou kunnen waarnemen als hij 
gedurende de speeltijd aanwezig was op de plaats van hande-
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ling. Met andere woorden, verschillen tussen de uiterlijk 
waarneembare structuur van de werkelijkheid en de structuur 
van de hoorspelwerkelijkheid (ieder manipuleren van de tijd, 
sommig manipuleren van de ruimte, uiterlijk niet waarneem-
bare of irreële situaties) vormen de aanleiding tot het cre-
ëren van verschillende structuurcategorieën. 
Enkele nadelen van het gebruik van deze typologie als 
richtlijn bij de beschrijving van hoorspelen springen in 
het oog: het inschalen van de spelen is tijdrovend, arbeids-
intensief èn tamelijk subjectief, omdat het per definitie 
gebaseerd is op een zorgvuldige interpretatie van de spelen. 
Dit op zichzelf vrijwel onvermijdelijk bezwaar klemt te 
meer, daar Frank bij de ordening van de spelen de inhoude-
lijke aspecten steeds prioriteit blijkt te verlenen boven 
de formele. Zo vormen de spelen der poëtische realiteit, die 
formeel - en zeker niet voor niets - vaak dezelfde struc-
tuur hebben als de dramatische spelen een aparte categorie 
vanwege het verschil in aard van de fictionele wereld 
(reëel/ niet-reëel). Zo is het onderscheid tussen objectief 
narratieve spelen met expliciete verteller en de subjectief 
narratieve spelen puur inhoudelijk. Zo komen in Franks voor-
beelden veel spelen met een centrale expliciete verteller 
voor, die niet in de objectief of subjectief narratieve ca-
tegorie geplaatst worden. Zo is het ook uitsluitend op in-
houdelijke gronden te verklaren dat Frank spelen met een 
impliciete vertelinstantie tot de objectief narratieve spe-
len rekent en dat hij veel spelen met een impliciete vertel-
instantie in andere categorieën plaatst. En alleen zo wordt 
verklaard waarom reportagespeien een aparte categorie vor-
men, of waarom ze tot de narratieve en niet tot de drama-
tische typen horen. 
Andere bezwaren komen tevoorschijn als men trouwhartig 
poogt de Nederlandse spelen bij de typen onder te brengen. 
De omschrijving van de categorieën blijkt dan weinig scherp. 
Men kan die vaak zo ruim interpreteren dat inpassing geen 
gewetenswroeging veroorzaakt, maar de typen worden dan wel 
verzamelplaatsen van de meest uiteenlopende vormen. Inter-
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preteert men strikter, dan is een groot aantal spelen niet 
te plaatsen. 
De typologie is typisch gebaseerd op wezensdefinities. 
Frank zelf karakteriseerde haar al als een fluctuerend 
systeem van overgangsvormen waarbinnen de typen knooppunten 
vormen. In concreto zijn er veel spelen die het midden hou-
den tussen twee of zelfs meer structuurprincipes. Dat neemt 
natuurlijk niet weg dat je het 'zuivere' type als uitgangs-
punt voor de beschrijving kunt nemen. Een variatie op het 
probleem wSár het accent te leggen bij de plaatsbepaling, 
wordt gesteld door spelen die in zichzelf verdeeld zijn, 
zoals De dood van Federico van Quintana of De opstand van 
Holierhoek. De dood van Federico begint als een objectief 
narratief spel maar gaat, ongeveer halverwege, verder als 
een dramatisch spel als de vertelde situatie is aangeland 
bij de vertelsituatie. 
Frank presenteerde zijn typologie als een inventaris van 
de meest voorkomende hoorspelstructuren (77), terwijl hij 
tegelijkertijd van drie van de negen vormen zegt dat ze 
zeldzaam of zelfs uiterst zeldzaam zijn (78) . De meest voor-
komende spelvorm is de objectief epische, waarmee hij in 
196 3 de spelen aanduidde waarin het gebeuren zich via een 
expliciete verteller of vertelinstantie ontvouwt. Het aan-
tal spelen dat hij in 1981 tot de categorie der objectief 
narratieve spelen rekent moet nog veel groter zijn, omdat 
er dan behalve de oude objectief epische spelen ook de spe-
len toe behoren die hij in 1963 tot de open dramatische 
rekende, èn de spelen met een impliciete verteller die hij 
in 1963 niet eens opvoerde. Samen met de typen reportage-
spel en subjectief narratief spel wordt het objectief nar-
ratief spel tot de narratieve spelen gerekend (79), die dus 
veruit in de meerderheid moeten zijn. 
Ik wil aan dit gegeven enige bespiegelingen over de 'ver-
telinstantie' in het hoorspel vastknopen, die tevens mijn 
stelling verduidelijken dat het hoorspel in aanleg meer 
verwant is aan literatuur en film dan aan toneel. 
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Als we zien dat in twee van de drie soorten objectief 
narratief spel, in alle subjectief narratieve spelen en in 
de reportagespeien per definitie een expliciete verteller 
of vertelinstantie voorkomt, en dat, blijkens Franks voor-
beelden, ook in de overige categorieën van zijn typologie, 
(met uitzondering van de dramatische en de meeste poëtische 
spelen) regelmatig expliciete vertellers optreden, dan zien 
we tevens dat het hoorspel zich daardoor onderscheidt van 
het drama. Als Pfister (1977,20-21) een model van narratie-
ve en van dramatische teksten presenteert, noemt hij als 
kenmerkend verschil tussen beide dat er in het drama in 
principe geen vertellerstekst naast de personentekst staat 
(80). Het bestaan van incidenteel of zelfs structureel func-
tionerende uitzonderingen tornt zijns inziens niet aan deze 
grondwet, juist omdat ze als uitzondering, dus als afwijking 
van de norm, worden ervaren. Franks typologie nu suggereert 
dat de aanwezigheid van verteltekst naast personentekst in 
het hoorspel meer norm dan afwijking is (81). Deze suggestie 
wordt nog versterkt door Döhl die zich aan het eind van zijn 
teleurstellende artikel met de veelbelovende titel "Vorläu-
figer Bericht über Erzähler und erzählen im Hörspiel" zelfs 
afvraagt in hoeverre de negentiende-eeuwse alwetende vertel-
ler in het medium radio, "das seinem pluralistischen Massen-
publikum Rechnung tragen muss", zijn laatste toevluchtsoord 
gevonden heeft (82). 
Wel moet onmiddellijk opgemerkt worden dat de verteller 
ook uit dit toevluchtsoord werd verdreven; zijn optreden 
wordt tegenwoordig beschouwd als één van de verouderde tech-
nieken in het hoorspel (83). Met het verdwijnen van de ex-
pliciete verteller verdwijnen echter nog geenszins de ver-
schillen in de 'vertelinstanties' van hoorspel en toneel. 
Veel hoorspelen hebben een vaak opdringerige alomtegenwoor-
dige en alwetende impliciete auteur. Alleen al de vele en 
snelle scènewisselingen en tijdsprongen wijken af van wat 
we van het toneel gewend zijn. We kennen dit verschijnsel 
wèl van de film (84). 
De term 'impliciete auteur', hier in navolging van Bron-
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zwaer 1978 opgevat als 'de technisch overkoepelende instan­
tie, die alle andere instanties in het leven roept en ver­
antwoordelijk is voor de opbouw van de tekst, kan voor het 
hoorspel niet vertaald worden als 'impliciete verteller' . 
Er is immers geen verteller die een narratieve tekst aan ons 
voorlegt; er is evenmin een vertelinstantie die de taalte­
kens uit die het verhaal betekenen (85). Wel is er een in­
stantie die als het ware de camera richt, die bepaalt wat 
de luisteraars zullen waarnemen en die wij dus de focalisa-
tor zullen noemen (86). 
Het is vrij gemakkelijk vast te stellen dat de focalisa-
tie in het hoorspel meer verwant is aan die van de film dan 
aan die van het toneel. Men neme een spelfiguur die door 
een gang loopt. Het toneel heeft hier als enige mogelijk­
heid een vaste "camera-instelling", namelijk die van de toe­
schouwer in de zaal: wij zien vanuit een vast punt de fi­
guur in haar geheel door de gang lopen. Deze mogelijkheid 
heeft de film ook. Film biedt bovendien de mogelijkheid met 
de figuur mee te lopen. De camera kan er achter aan gaan, 
en bijvoorbeeld alleen benen of achterhoofd in het beeld 
houden. De camera kan zelfs net zo als de figuur door de 
gang lopen, dus ζδ dat de toeschouwer ziet wat de spelfi­
guur ziet (o.a. niet zichzelf). De mogelijkheden van het 
hoorspel zijn vergelijkbaar met die van de film. Ook het 
hoorspel kan, in tegenstelling tot het toneel, de afstand 
instellen en de blikrichting bepalen. Bijvoorbeeld: 
Gesprek tussen man en vrouw in de huiskamer. Het gesprek 
wordt ruzie. 
A. We horen de conversatie 'reëel', als derde aanwezige. 
B. (zelfde voorbeeld) in de geladen stiltes gaat de klok 
steeds harder tikken. 
C. (zelfde voorbeeld) van heel ver weg hoort de ene gespreks-
partner het bij flarden verstaanbare blablabla van de 
ander. 
D. (zelfde voorbeeld) Hij (monoloog interieur): "Ze wordt 
boos, ze begint met haar voet te wippen." Zij (monoloog 
interieur): "Die zat. Zijn adamsappel gaat op en neer". 
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E. (zelfde voorbeeld) Verteller: "Ze worden boos. Zij begint 
met haar voet te wippen, hij loopt rood aan". 
Misschien is niets van dit alles op het toneel echt onmoge-
lijk, maar in het hoorspel zijn veel vormen van zowel anonie-
me als persoonsgebonden focalisatie wèl aanmerkelijk gemakke-
lijker te realiseren. Dit geldt met name voor variant С en 
in iets mindere mate voor D, die sterk verwant zijn aan de 
camera-instelling die samenvalt met de ogen van de spelfi-
guur. 
Hier raken we aan een derde verschil tussen hoorspel en 
toneel: de sterke nadruk op de uitbeelding van het inner­
lijk. De stelling dat het hoorspel het podium bij uitstek 
is voor de "Innerlichkeit" is vanaf het begin van de hoor­
speltheorie (Kolb 1932) geponeerd en uittentreure herhaald 
tot en met 1981 (87). Voor Schwitzke (1963) was het aanlei­
ding het hoorspel tot lyrisch theater uit te roepen; Franks 
typologie en voorbeelden bewijzen eveneens dat het niet bij 
theorie gebleven is. Szondi noemt uitbeelding van het inner­
lijk "niet-dramatisch" in zijn boek Theorie des modernen 
Dramas. 
Sinds Spittler 1979 is wel duidelijk dat hier geen we­
zenlijk verschil met het toneel ligt, omdat dit de mogelijk­
heid het innerlijk uit te beelden geenszins ontbeert. Spitt­
ler verzet zich tegen de traditie dit ondramatisch te vin­
den en eist herziening van de termen episch en dramatisch 
in verband met toneel. Ik geef hem hierin volkomen gelijk, 
maar sluit me nog even bij het traditionele woordgebruik 
aan. 
Volgens Spittler heeft zowel het personele als het auto­
nome speelperspectief (88) de mogelijkheid het innerlijk 
van een figuur uit te beelden. Hij behandelt zelfs vijf 
vormen waarin dit kan gebeuren (89). Wat Szondi als "die 
Krise des Dramas" betitelt, voortkomend uit een veranderde 
thematiek die "das Zwischenmenschliche durch Innermensch-
liches verdrängt" en daardoor ondramatisch wordt, bestaat 
volgens Spittler (197 9,95 ev.) eenvoudig hieruit dat de al-
tijd al bestaande en aan het drama eigene personele spel-
vormen aanzienlijk gevarieerder en talrijker werden, ter-
49 
wijl het veel gebruikelijker autonome speelperspectief zich 
niet verder ontwikkelde. Dat hangt volgens hem wel samen 
met het thema van de innerlijkheid, maar anders dan Szondi 
denkt: die innerlijkheid was er altijd al; er heeft zich 
alleen een wending van collectieve naar individuele inner-
lijkheid voltrokken. Het is deze wending die de uitbouw van 
het door Szondi en anderen als wezenlijk Ondramatisch' er-
varen personele speelperspectief verklaart (90). 
In verband hiermee biedt Spittler ons toch nog een gele-
genheid om op een verschil tussen drama en hoorspel te wij-
zen. Het speelperspectief omvat de akoestische en de opti-
sche "Darstelling" zegt hij op bladzijde 34, maar het is 
vooral het visuele dat uiteindelijk zijn denken beheerst 
(91). De perspectiverende figuur kan, zo zegt hij, niet als 
zodanig "Gegenstand der Darstellung" zijn, want dan is zij 
zelf geperspectiveerd. Dit voert hem tot de belangrijke con-
clusie "dass es dem Drama unmöglich ist, durchgängig aus 
einer personalen Perspektive dargestellt zu werden", in te-
genstelling, volgens Spittler, tot de literatuur (92) en in 
tegenstelling, volgens mij, tot het hoorspel. Het is immers 
maar de vraag of voor een louter akoestische Darstellung 
- als het hoorspel is - hetzelfde geldt. Wordt de perspecti-
verende figuur geperspectiveerd als zij gehoord wordt? Niet 
noodzakelijk, m.i.; iemand kan zichzelf niet zien, maar wel 
horen, en hardop in jezelf praten, of jezelf terughoren, is 
niet ongewoon. 
1.2.3.3. De thematische typologieën van het hoorspel. 
Bij Frank en Krautkramer vinden we thematische typologieën 
die min of meer los staan van beider structurele en formele 
bevindingen. Krautkrämers verdeling van het (gepubliceerde) 
Duitse hoorspel van 1945 tot 1961 in negen basisthema's of 
stofgroepen heeft als enige doel, een indruk te verschaffen 
van de stoffen en problemen die in de spelen aan de orde 
zijn. Ook Frank 1963 gaat niet verder dan het presenteren 
sec van een overzicht van de themakringen in het hoorspel 
van diverse landen (93). 
Al is dit als methode van beschrijven weinig hoorspelspe-
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cifiek, de resultaten zouden dat wel kunnen zijn, als ze ver-
geleken zouden worden met de uitkomsten van vergelijkbaar 
onderzoek naar in dezelfde periode verschenen verhalen, ge-
dichten en toneelstukken. Dit is echter niet gebeurd. Be-
langwekkend kan zulk onderzoek ook zijn als het zich richt 
op het vergelijken van themakringen van verschillende landen 
in hetzelfde tijdvak, of op het vergelijken van de thema-
kringen in hetzelfde land in verschillende tijdvakken. Ook 
dit is tot dusver niet geschied (94). 
Een derde mogelijkheid die de thematische aanpak interes-
sant zou maken is het plaatsen van de bevindingen tegen een 
maatschappelijke achtergrond. Dit gebeurt wèl, in de aanpak 
die ik de 'sociologische' heb genoemd (95) van met name 
Haese (1963) en Pnessnitz (1978). Deze gaan uit van de 
- overigens niet als zodanig uitgesproken - opvatting dat 
het hoorspel allereerst een radioprogramma is en dat dit 
sporen in de spelen zal nalaten. 
Haese neemt aan dat het hoorspel in de DDR getekend zal 
zijn door het feit dat de radio een staatsinstelling is. Hij 
verwacht invloed van de marxistische pers- en kunsttheorie 
en stelt zich ten doel de opvatting van het hoorspel als 
kunstwerk nader te onderzoeken met behulp van deze theorie 
en haar relatie tot de politiek. Hij wil nagaan of, en zo 
ja, in hoeverre, het hoorspel wordt gebruikt om de massa te 
vormen. Hij onderzoekt alleen het "Gegenwartshörspiel", dat 
zijn die spelen die zich met het hier en nu van de DDR bezig-
houden. Deze beslaan een zeer groot deel van het Oostduitse 
hoorspelrepertoire. In 1959, het jaar dat Haese onderzoekt, 
laten zich in deze spelen twee themakringen onderkennen, 
namelijk de opbouw van het socialisme in de DDR en het mili-
tair-fascistische gevaar vanuit West-Duitsland (96). Inder-
daad vindt hij in deze spelen trekken van het socialistisch-
realisme terug, nl. "die Parteilichkeit", "das Typische" en 
"der positive Held" (97). 
Evenals Haese acht Pnessnitz in zijn boek over het 
Engelse hoorspel de band van het hoorspel met het medium 
radio wezenlijk. In Engeland is de radio geen staatsinstel-
ling, maar een publiekrechtelijke instelling, die zich als 
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zodanig meer voegt naar de wensen van het publiek dan naar 
de - eventuele - wensen van de staat. Priessnitz' studie 
laat zien hoezeer het Engelse hoorspel van 1945 tot 1970 
zowel inhoudelijk als formeel bepaald is door zijn gericht-
heid op de groep waarvoor het bedoeld is ("Adressatenbezo-
genheit")- De drie programma's die de BBC in die tijd kende, 
het "Light Programme", "Home Service" en "Third Programme", 
waren ingericht naar de wensen en behoeften van verschil-
lende publieksgroepen. Ze varieerden van voornamelijk amu-
sement tot meer cultureel-intellectuele programma's. Priess-
nitz toont aan dat er een onmiskenbare relatie bestaat tus-
sen de beginselen van het programma en de aard van het in 
dat programma uitgezonden hoorspel (98). 
Mede hierdoor onderscheidt de dramaturgie van het Engel-
se hoorspel zich volgens hem in een aantal opzichten van 
die van het Duitse. In Duitsland is het hoorspel van meet 
af aan als een genre met status gepresenteerd en in zijn 
groei voornamelijk bepaald door ontwikkelingen op literair 
gebied. In Engeland is de ontwikkeling van hoorspeltypen 
wezenlijk bepaald door de behoeften van het publiek. De 
eisen van zowel "de massa" als de intellectuele minderheden 
worden er gerespecteerd. Er is zelfs sprake van een wissel-
werking, 
"so dass die akademisch-literarische Gestaltung in den 
Ansprüchen der breiten H'örergeschichten ein berücksichtigens-
wertes Korrektiv vorfindet, wie umgekehrt dem Geschmack 
des Massenpublikums in dem wesentlich literarischen Hörspiel 
des Third eine künstlerische Alternative entgegengehalten 
wird" (blz. 182) 
Priessnitz wijst in dit verband op het grote belang van het 
luisteronderzoek voor de BBC. Hij vond de daaruit gebleken 
wensen van het publiek terug in de adviezen van de BBC aan 
in het hoorspel geïnteresseerde auteurs. 
Priessnitz concludeert tot het bestaan van twee verschil-
lende dramaturgieën van het Engelse hoorspel, namelijk één 
van het hoorspel van het "light programme" en de "Home ser-
vice" en één voor het "third programme". De auteur van spe-
len uit de eerste categorie dient "in tune with the masses" 
te zijn. Hij moet een duidelijke plot schrijven met een 
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overzichtelijke opbouw en spannende handeling. Figuren en 
situaties moeten reëel zi]n, het taalgebruik eenvoudig en 
eigentijds. Taboes en deprimerende onderwerpen mogen niet 
aan de orde komen en de spelen moeten in technisch opzicht 
perfect zijn. 
Voor de auteurs van spelen uit de tweede categorie ont-
breken dergelijke richtlijnen; het postulaat van de artis-
tieke vrijheid staat hier voorop. Kwaliteit is de eerste 
eis, geschiktheid voor slechts een klein publiek vormt geen 
bezwaar. Kenmerken zijn een open wereldbeeld, concentratie 
op taal en radiogemteit. 
Het tekstgerichte sociologische onderzoek maakt duidelijk 
dat de algemene ontwikkeling van het hoorspel, voor zover 
daarvan in abstracto sprake kan zijn, niet overal op de-
zelfde wijze 'geconcretiseerd' wordt. Er bestaan a.h.w. 
biotopen, waarin per biotoop verschillende hoorspelvormen 
wel of niet floreren. Van één factor heeft het hoorspel-
onderzoek van Haese, Würffel en Priessnitz aangetoond dat 
hij een belangrijk constituerend element vormt van zo'η 
biotoop: functie en organisatie van de radio in een be­
paalde samenleving. Verder bewijs hiervoor, zij het vanuit 
een andere hoek, leveren Riley 1944, Schwitzke 1963, Frank 
1963 en Naber 1969 als zij het nagenoeg ontbreken van een 
artistiek verantwoord hoorspel in de USA verklaren uit het 
feit dat het medium radio onmiddellijk in handen van de 
commercie viel. 
De radio is dus geen neutraal doorgeefluik voor een 
kunstvorm die zich min of meer onafhankelijk volgens eigen 
innerlijke wetten ontwikkelt. We moeten onderscheid maken 
tussen de als instrument neutrale radio, die ongeveer de 
functie heeft die de boekdrukkunst voor de literatuur ver­
vult, en de als producent met-neutrale radio, die ongeveer 
zo functioneert als uitgeverij en boekhandel voor de lite­
ratuur functioneren. De invloed die de radio in deze laat­
ste functie heeft is niet alleen persoonsgebonden, want het 
is duidelijk dat zij de inbreng van de betrokken individuen 
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overstijgt. Verschillen tussen de spelen van diverse landen 
en/of zenders zijn niet uitsluitend te herleiden tot ver-
schillen tussen de persoonlijkheden van bijvoorbeeld de 
leiders van hoorspelafdelingen (99). 
1.3. Het Nederlandse hoorspel in de hoorspelliteratuur (100). 
In de buitenlandse literatuur wordt het Nederlandse hoorspel 
niet éénmaal vermeld, zelfs niet in Naber 1969, terwijl 
Nederland toch trouw meedingt naar de Prix Italia. Willen 
we dus de ontwikkeling van het Nederlandse hoorspel achter-
halen met behulp van de secundaire literatuur, zoals we dat 
bij het Duitse hoorspel deden, dan zijn we aangewezen op 
Nederlandse publikaties. Deze zijn schaars en meestal niet 
wetenschappelijk bedoeld. Bezwaarlijker is dat ze niet over 
de spelen zelf handelen. Als er al een hoorspeltitel wordt 
genoemd, dan is daarbij geen sprake van enige informatie 
over herkomst en inhoud van het spel, of zelfs maar van het 
jaar van uitzending, terwijl over de auteur in alle talen 
wordt gezwegen. Dezelfde veronachtzaming van tekst en 
schrijver vindt men ook in de oudere buitenlandse hoorspel-
literatuur, maar in Nederland werd dit niet, zoals in Enge-
land en Duitsland, goedgemaakt door de na-oorlogse publika-
ties. Als we hier nu toch enkele bladzijden wijden aan de 
Nederlandse literatuur over het hoorspel, dan gebeurt dat 
omdat deze tot de geschiedenis van het hoorspel behoort, 
en omdat studie van de secundaire literatuur één van de 
weinige manieren is om iets van het vooroorlogse Nederlandse 
hoorspel te achterhalen. Bovendien kan het beeld van het 
hoorspel, zoals dat uit de literatuur naar voren komt, pas 
door onderzoek van de spelen worden bevestigd of gecorri-
geerd als het beschreven is, en dat is het nog niet. 
De Nederlandse literatuur geeft vooral een beeld van de 
radiokant van de geschiedenis van het hoorspel. We lezen 
over de technische ontwikkelingen en over dramaturgen, re-
gisseurs en acteurs, die van hun ervaringen met elkaar, 
met de radio en soms ook met de luisteraars verhalen, maar 
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over de spelen zwijgen. Dit betekent dat het onderzoek naar 
met name het hoorspel van ббг de oorlog vrijwel onmogelijk 
is, omdat daarvan zo goed als niets bewaard bleef, en de 
omroepbladen en jaarverslagen dezelfde tekorten aan informa­
tie over de herkomst van de spelen vertonen. 
De opvatting dat het hoorspel al lang ббг de uitvinding 
van de radio bestond treffen wij ook in Nederland aan. Onder 
verwijzing naar Eberle verkondigt Van Duist haar in het 
maandblad Op de uitkijk van september 1961. Drie jaar later 
stelt Barnard in het tijdschrift Ontmoeting dat de liturgie 
niet alleen de oorsprong van het toneel, maar ook van het 
hoorspel is en wijst hij op cultushoorspelvormen in Zuid-
Amerika en Sumatra, en op de liturgie van de Oosterse kerk 
(101). 
Gaan we uit van het radio-hoorspel, en van de twee ken­
merken die Hughes' Danger tot het eerste hoorspel in de 
geschiedenis maakten, namelijk dat het 'voor de radio ge­
schreven' en 'door de radio uitgezonden' werd, dan blijkt 
dat het hoorspel twaalf dagen ouder is dan men tot dusver 
aannam, en dat niet de Engelsen, maar de Nederlanders de 
primeur hebben. Dank zij een initiatief van de Omroep-Com-
missie van de Nederlandse Vereniging Voor Radiotelegrafie 
(NWR) werd eind 1923 een wedstrijd uitgeschreven voor het 
"eerste radio-tooneelspel". Bekroond werd Nieuwjaars-wensch 
van de Amateurs Thomasvaer en Pieternel van de latere AVRO-
directeur Willem Vogt. Het werd op 3 januari 1924 uitgezon­
den door PCGG, de roepnaam van de Nederlandse omroeppionier 
3 Steringa Idzerda (102) . 
De tweede prijs ging naar J. Klaasezs voor zijn op 31 
januari 1924 twee maal uitgezonden spel De radio-maniak; 
de derde ging naar J.B.H. Smits jr. voor Eind goed, al goed, 
dat op 28 februari de lucht inging. Een vierde spel, geti­
teld De duivel als hofnar, van J. Corver, evenals Vogt ac­
tief radioman, werd op 17 april 1924 uitgezonden. Het werd 
in De omroeper aangemerkt als het oudste Nederlandse hoor­
spel (103), hetgeen dus onjuist is. Vogt zelf beweert overi­
gens dat Het turfschip van Breda het eerste hoorspel was: 
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"Al in 1924 ging het eerste hoorspel uit, dat door de Neder-
landse omroep is uitgezonden. Ik kan het weten, want ik heb 
het geschreven, de 'produktie' ervan gehad, de spelers uit-
gezocht, en ze geregisseerd. Het stuk heette "Het turfschip 
van Breda"." (104) . 
1.3.1. De eerste fase van het hoorspel heeft zich in Neder-
land net zo voltrokken als elders. Een onderzoek van de 
oudste jaargangen van de AVRO-bode leert dat ook bij ons 
gereciteerd en voorgedragen is. In maart 1926 bijvoorbeeld 
draagt Willem Royaards voor de radio De toespraak tot de 
hoofden van Lebak voor (105). Een jaar eerder al was de ge-
liefde voordrachtskunstenaar Henri de Vries opgetreden. Ook 
voor de radio speelde hij alle types die voor de rechter 
verschijnen in het voor hem geschreven stuk De brand in "De 
Jonge Jan" van Heyermans (106). De voordrachtskunst van Koos 
Koen (de tekenaar en latere hoorspelacteur Wam Heskes, die 
wat later begon en heel lang doorging IB) wordt door De 
Leeuwe hemelhoog geprezen. 
Het 'spreken' van rollen kende men in Nederland eveneens. 
In juni 1925 werd Speenhoffs De voet, waarin vier personen 
voorkomen, gesproken door één echtpaar; in mei 1927 werden 
drie bedrijven van een stuk, getiteld De blinde vink, gede-
clameerd. Volgens Geraerds werden er nog tot 1928 of 1929 
fragmenten van toneelwerk gedeclameerd en hele toneelstukken 
al dan niet na bewerking voor de microfoon gebracht. 
Het "Sendespiel" kenden wij dus ook, naar het zich laat 
aanzien iets later dan in Duitsland (107) . Uit de litera-
tuur valt niet af te leiden hoe lang of hoe vaak toneelvoor-
stellingen rechtstreeks vanuit de schouwburg of patronaats-
huizen uitgezonden werden. Al op 15 mei 1925 schrijft Willem 
Vogt in De Radio Luistergids: "Wat wij tot dusverre nog niet 
of niet noemenswaard voor den microfoon brachten is: het Radio-
tooneelspel. Wij wenschen met het Radiotooneelspel eens wat 
verder te gaan". Het zou voor de Hilversumsche Draad Omroep 
een kleinigheid zijn een schouwburgvoorstelling "aan te 
sluiten", maar dat zou niet goed zijn, omdat het verlies aan 
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beeld dan niet gecompenseerd kan worden. In plaats van stuk-
ken met beeldeffecten als tranen en handengewring moeten er 
stukken komen met geluidseffecten als zuchten en snikken 
(108). Zijn eigen stukken (109), schrijft hij twee jaar later 
in De Aetherbode, zouden geen aanspraak mogen maken op de 
term "Radiotooneelstukken" "wanneer daarin niet gebruik ge-
maakt werd van zekere effecten, die alleen bij Radio-tooneel 
uitbuitbaar zijn' (110) . 
Vast staat in ieder geval dat er heel veel toneelstukken, 
al dan niet na bewerking, in de studio voor de microfoon 
zijn gebracht. Een belangrijke reden hiervoor was, volgens 
Willem van Cappellen (111), dat er gewoon geen hoorspelen 
waren, op een enkel buitenlands spel na. Anderen, zoals Cor 
van der Lugt Melsert in het Radiojaarboek 1932, zien een 
positiever reden voor het uitzenden van toneel: het wekt 
belangstelling voor toneel, en het brengt mensen die nooit 
naar de schouwburg zouden gaan, in contact met de cultuur 
(112). Willem van Cappellen bracht alle stukken van Heyer-
mans voor de VARA-microfoon, te beginnen met Artikel 188. 
Volgens Geraerds kan men bij de AVRO nog tot 1932 met 
recht van radiotoneel spreken (met zelfs speciaal voor de 
radiogids geënsceneerde foto's) en begon men daar pas in 
193 3 spelen uit het modernere toneelrepertoire te brengen. 
In dat jaar komen ook bij de AVRO de eerste oorspronkelijke 
Nederlandse hoorspelen, in de vorm van de informatieve serie 
"Toppen van het verleden" van P.H. van Moerkerken. Geraerds 
noemt het jaar 1934 "het jaar van de zich ontplooiende Ne-
derlandse hoorspelauteurs". Dat geldt strikt genomen alleen 
voor de AVRO, want bij de VARA slaagde Van Cappellen er al 
in 1929 in, oorspronkelijke hoorspelen los te peuteren van 
bekende socialistische Nederlandse auteurs als Cornells de 
Dood en Martien Beversluis. Maar ook bij de VARA werd er 
sinds de komst van S. de Vries jr. in 193 3 nog meer ernst 
gemaakt met het zoeken naar oorspronkelijk Nederlands mate-
riaal. De AVRO zond in 1934 een cyclus korte oorspronkelijke 
luisterspelen uit onder de titel "Bloemen uit de eigen tuin", 
waarvoor Broedelet, Henriette van Eyck, J.B. Schuil, F. de 
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Sinclair en Luc Willink bijdragen leverden. Wat later voeg-
den Willy Corsari, Peggy van Kerckhoven en Dr. P.H. Schröder 
zich bij de schrijvers voor de AVRO. 
Eind 1931 kwamen de thrillers en seriehoorspelen; in 1933 
de eerste spelen voor kinderen. Althans bij de AVRO, want de 
VARA was ook hiermee sneller: al in 1929 startte Willem van 
Cappellen met zijn seriespel voor kinderen De familie Mulder, 
dat al gauw De avonturen van Ome Keesje ging heten, de be-
faamde serie voor jong en oud. Het seriewerk neemt een hoge 
vlucht; men denke aan de reeksen "Paul Vlaanderen", die in 
1939 startten bij de AVRO en tot lang na de oorlog voort-
duurden, en aan de succesrijke VARA-serie Doodenhuis (193 9). 
Van akoestische experimenten, die Funke in Duitsland al ббг 
1926 aantrof is in Nederland niets te bespeuren, althans 
niet in de programmabladen. Toch zijn er volgens Rammelt 
(1941,43) ook hier te lande stemmen opgegaan "die het woord 
de bevoorrechte plaats, welke het t.a.v. het gedruisch in­
neemt, betwisten. Stemmen van hen, die naar het 'absolute 
luisterspel' streefden, een geheel nieuwe, zelfstandige 
kunstvorm van gedruischen, die voor zichzelf moesten spre­
ken" . Rammelt is zeker geen voorstander van het absolute 
luisterspel. Met instemming verhaalt hij hoe het zijn Poolse 
confrère Witold von Hulewicz verging, toen deze zijn luiste-
raars verzocht te melden wat ze van de experimenten met het 
woordloze absolute luisterspel begrepen hadden. "De geluiden 
werden op de zotste wijze verklaard en het ergste van alles 
was wel, dat zelfs de samensteller tenslotte moest toegeven, 
dat verschillende dier verklaringen niet eens zoo zot waren, 
wanneer men zonder eenige vooringenomenheid poogde te luiste-
ren. Hulewicz achtte dan ook het bewijs voor de onmogelijk-
heid van het 'absolute luisterspel' onomstootbaar geleverd". 
Het 'absolute luisterspel' was kennelijk wel een begrip, 
want Beishuizen schrijft over auteurs in spe die onge-
vraagd hoorspelteksten insturen: "De geluidszwelgers, die 
de nachtmerrie der hoorspelinspiciënten zijn, vormen een 
kaste apart onder de would be hoorspel-auteurs. Zij hebben 
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wel eens iets gehoord van het "absolute luisterspel"." (113) . 
Het ziet er naar uit dat alleen amateurs iets in experimenten 
met het geluid om het geluid zagen; nergens vond ik ook maar 
één voorstander onder de 'beroeps' (114). 
Als er bij herhaling wordt gepleit voor "geluidskunst" doelt 
•men dan ook niet op akoestische films of andere vormen van 
experimenteel hoorspel, maar op kunst die zich van toneel 
onderscheidt door de behandeling van het geluid, zoals film 
zich onderscheidt van toneel door de behandeling van het 
beeld. De band met het toneel wordt in de gedachten dus niet 
losgelaten; men zoekt het eigene van het hoorspel in de moge-
lijkheden en beperkingen die het doen verschillen van toneel 
(115) . 
De belangrijkste bepleiter van "geluidskunst" was Jules 
de Leeuwe, die in 1934 het zesde schrift van De Vrije Bladen 
volschreef over "Radiokunst" (116). Hij acht de geluidskunst 
niet onverbrekelijk verbonden met de radio, al erkent hij dat 
de technische middelen uiteraard vele mogelijkheden tot het 
uitbuiten van het geluidsmateriaal bieden. Hoorspel is "de 
kunst van de algemeene-geluid-beweging". "Algemeen geluid" 
is alles wat er aan klank denkbaar is; "algemeene geluids-
beweging" is "de unie, die ontstaat door de 'aanwezigheid' 
van algemeene-geluidsbeelden + de 'aanwezigheid' van een af-
wisseling tusschen die beelden". Een "geluidsbeeld" is een 
groep "gelijktijdig of achtereenvolgens waargenomen klanken" 
die als een afgerond geheel wordt opgevat. 
De Leeuwe werkt dus met een semantiek van het geluid die 
nergens het verband met taal of betekenis loslaat, maar waar 
mogelijk het geluid in plaats van de taal laat spreken, zo-
dat er niets dubbelop gebeurt. Hij gaat er van uit dat de 
luisteraar klanken en geluiden als betekenisvolle eenheden 
kan waarnemen, zoals hij ook in klanken woorden, in woorden 
zinnen en in zinnen teksten kan waarnemen. Ter illustratie 
van zijn opvattingen behandelt hij enkele uitgezonden hoor-
spelen waarbij de Nederlandse omroep er volgens hem wel of 
niet in is geslaagd "aan de geluidsgrondstof een kunstzin-
nige en origineele vorm te geven". 
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Reacties uit de wereld van de omroep heb ik niet gevonden 
- De Leeuwe was geen radioman - maar in publikaties van ra-
diozijde wordt een vergelijkbaar standpunt verdedigd, zi] 
het niet zo theoretisch onderbouwd. Als aansporing tot expe-
rimenteren zijn De Leeuwes artikelen niet bedoeld; ook zijn 
eigen hoorspelen, die ruim dertig jaar later, dus ná de komst 
van het Nieuwe hoorspel, zijn uitgezonden, maken een tradi-
tionele indruk door het nu wat overmatig aandoend gebruik 
van veelzeggend geluid. 
Is de eerste fase van de ontwikkeling van het hoorspel nog 
vrij duidelijk in Nederland terug te vinden, over de tweede 
en derde fase is weinig te zeggen. Gegevens die een recon-
structie van de ontwikkeling als geschetst door Schwitzkes 
chronologische typologie mogelijk zouden kunnen maken ont-
breken. Er zijn evenmin aanwijzingen dat het innerlijk-
lyrische hoorspel rond 1933 gevestigd is, noch dat de ont-
wikkeling ervan rond die tijd alweer onderbroken wordt. Wêl 
zijn er zwakke echo's aan te wijzen van opvattingen als die 
van Pongs, die bovendien de juistheid van Würffels stelling 
lijken te bevestigen dat de luisteraar eigenlijk altijd 
een ander dan het lynsch-innerlijke hoorspel heeft gewild. 
Gielgud schrijft in 1933 in Filmliga over het hoorspel: 
"In vorm benadert het de film, in wezen het dagblad" (onder-
streping IB). S. de Vries heeft uit de brieven van het pu-
bliek als "rotsvast staande waarheid" geleerd 
"dat men hoorspelen wil, die 'staan in dezen tijd', 
die problemen behandelen uit de dagen van Nu'. En 
als het dan geen 'modern' spel kan zijn, dan een 
historisch, maar spelend in een periode van de geschie-
denis, waarin de menschen van toen worstelden met dezelfde 
vraagstukken en leden onder dezelfde martelingen als de 
menschen uit onze dagen'." (117). 
Beversluis, eveneens ter VARA-zijde, is om andere redenen 
van mening dat het hoorspel niet meteen te po'ètisch-lynsch-
literair moet zijn, maar het is niet zo dat hij er in prin-
cipe tegen is. "De doorsnee-luisteraar, dus het meerendeel 
van de massa (..) kan de lyriek niet bevatten", schrijft hij 
in 1932. 
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"De gedachtesprong, de "gebildete" fantasie en de 
symboliek vooral, is hem vreemd. Ook een hoorspel, 
waarbij men vaak experimenteerde op de fantasie der 
luis teraars , ondergaat nog hetzelfde lot ( . . ) De 
ontwikkeling van het publiek, en vooral zijn meerdere 
ontwikkeling in het verstaan der lyriek, zal langs 
geleidelijke, zacht klimmende paden moeten gaan ( . . ) " . 
Zeer B r e c h t i a a n s v e r v o l g t h i j : 
"Op een punt wil ik nog wijzen ( . . ) ju i s t het rea-
geerende zuivere, door theoriën nog onbedorven gemoed, 
kan tot de quintescens doordringen en een vergroeide 
fantasie met één ruk rechtzetten. Zoodoende is de 
mening van het radio-publiek medewerkend in het belang 
der l i t e ra i re kunst ( . . ) . Een groot terrein l ig t braak, 
het eenigste wat noodig i s , is dat de kunstenaar de 
wereld ingaat, de massa leert verstaan, kortom dat hij 
de luisteraar wordt en daardoor een pionier". 
Van een w e r k e l i j k e s t r i j d t u s s e n v e r d e d i g e r s van h e t 
a c t u e e l - c o l l e c t i e v e en h e t i n n e r l i j k - i n d i v i d u e l e s t andpun t 
inzake h e t h o o r s p e l i s i n Nederland ббг de o o r l o g geen 
s p r a k e . G e r a e r d s memoreert wel een "choc des o p i n i o n s " , 
maar d i e o n t s t o n d n a a r a a n l e i d i n g van h e t v e r s c h i l i n o p ­
v a t t i n g e n t u s s e n Kommer Kleyn van de AVRO en S. de Vr ies j r . 
van de VARA. Kleyn kwam u i t de t o n e e l s c h o o l van Verkade en 
b l e e f e i g e n l i j k h e t t o n e e l trouw (merkwaardig genoeg had h i j 
a l s h o o r s p e l r e g i s s e u r meer de s t i j l van Verkades opponent 
R o y a a r d s ) . De V r i e s , van h u i s u i t j o u r n a l i s t en i n e l k o p ­
z i c h t radioman, wenste a l l e s wat des t o n e e l s was u i t de 
s t u d i o t e v e r w i j d e r e n . Hij z e t t e hiermee h e t b e l e i d van Wil­
lem van Cappe l len v o o r t , d i e a l i n 1929 (118) een v a s t g e ­
z e l s c h a p van s p e l e r s voor de VARA had geformeerd, van wie 
h i j e i s t e d a t z i j i e d e r t o n e e l e f f e c t u i t hun stem banden 
( " n i e t zo d i k " , z e i h i j d a n ) . Volgens Geraerds o n t k e t e n d e 
deze c o n t r o v e r s e menig debat t u s s e n de a a n h a n g e r s van Kleyn 
en d i e van De V r i e s , maar van deze d e b a t t e n heb i k geen 
sporen kunnen v i n d e n . 
De p u b l i k a t i e s u i t de j a r e n d e r t i g kenmerken z i c h door 
gebrek aan e n t h o u s i a s m e voor h e t t o t dan t o e g e p r e s t e e r d e , 
v e r t a l i n g e n en bewerkingen i n b e g r e p e n . We kunnen v e i l i g aan­
nemen d a t e r n i e t e r g v e e l o o r s p r o n k e l i j k N e d e r l a n d s e s p e l e n 
z i j n gewees t . De k l a c h t d a t e r zo wein ig goede N e d e r l a n d s e 
s p e l e n z i j n i s algemeen en c h r o n i s c h . Nog i n 196 0 b e r i e p 
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De Vries zich op het gebrek aan schrijverspotentieel (119) . 
Tegelijk wordt duidelijk dat er van de zijde van auteurs in 
spe zeker geen gebrek aan belangstelling was (120) . Tot 
lang na de oorlog stroomden de manuscripten met honderden 
ongevraagd de bureaux van de dramaturgen binnen. Zij waren, 
zoals Beishuizen opmerkt, geschreven door lieden die zich 
óf in het geheel niet, öf veel te veel op het medium radio 
hadden bezonnen. De eerste groep hield er geen rekening mee 
dat een hootspel niet gezien kan worden en schreef toneel. 
Waarschijnlijk kwamen de tamelijk didactisch bedoelde publi-
katies van Rammelt (1941) en Van Hoof/Smelik (1943) gedeel-
telijk voort uit de behoefte juist dit verschijnsel te voor-
komen. De tweede groep schrijft de reeds genoemde inspiciën-
ten-nachtmerne-geluidskunst. De "literatoren-van-rang" 
schrijven niet, ook niet als het hun gevraagd wordt. 
Nog één aspect van het vooroorlogse hoorspel in Nederland 
wordt door de literatuur belicht (121), namelijk dat de om-
roepverenigingen wat hun uitzendingen betreft zeker niet 
autonoom waren. Met name bij de VARA, maar ook bij de AVRO 
werden hoorspelen regelmatig getroffen door de censuur van 
de Radio Omroep Controle Commissie (122). Ook de invloed 
van de publieke opinie was destijds groot. Kleyn beklaagt 
er zich in bedekte termen over dat zijn directeur, Vogt, er 
te veel naar luisterde; de in dit opzicht veel vrijere De 
Vries vindt het nodig uit te leggen waarom men zich niet al 
te veel naar de binnengekomen brieven moet richten (123), 
en Geraerds zegt, als hij verklaart waarom er maar zo weinig 
spelen van Franse origine in het Nederlandse hoorspelreper-
toire werden opgenomen: 
"De in vele hoorspelen verwerkte driehoeksverhoudingen 
en liefdesperikelen zouden zeer veel Nederlandse luiste-
raars schokken en daar moet de omroep rekening mee houden. 
De Nederlander heeft op dit terrein nu eenmaal een sterk-
fanzeïsche inslag. Het is soms verbijsterend, welke futi-
liteiten in een zorgvuldig gekozen en bewerkt hoorspel 
hem "in de pen doen klimmen"." 
Dat de geschiedenis van het Nederlandse hoorspel die van 
het AVRO- en VARA-hoorspel lijkt te zijn is niet verwonder-
lijk. De KRO begon pas in 1935 serieus met de uitzending 
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van hoorspelen (124); de NCRV eerst na de oorlog, in 1947. 
Niettemin komen de KRO en vooral de VPRO, die toch vanaf het 
begin een, zij het bescheiden, hoorspelrubriek had, er bij 
Geraerds en overigen wat bekaaid af. 
1.3.2. Over het hoorspel in Nederland tijdens de oorlog vin­
den we veel opmerkingen in Verkijk 1974, maar ook hier gaat 
het veel meer over de mensen rond het hoorspel dan over de 
spelen zelf, en is het lang niet altijd duidelijk of het om 
oorspronkelijke hoorspelen van Nederlandse origine gaat. Ver­
kijk noemt geen enkel spel van nS juni 1943. Werden ze na de 
verbeurdverklaring van de radiotoestellen in mei 1943 niet 
meer uitgezonden? De onderafdeling Luisterspelen, vanaf 
december 1941 Luisterspelen en Letteren geheten, werkte toch 
tot Dolle Dinsdag gewoon door. 
Het hoorspel werd meteen ingeschakeld als propagandamid­
del. Dat had men al in maart 1940 kunnen voorzien, toen de 
Katholieke Radio Gids verslag uitbracht van een bijeenkomst 
van radiomensen te Berlijn in januari 1940, waar de Duitsers 
de noodzaak verkondigden "het geloof in Duitsland en zijn 
overwinning te prediken" door middel van o.a. het hoorspel 
(125) . 
In de oorlog werden er zo'η driehonderd spelen per jaar 
uitgezonden, waarvan een belangrijk deel "politiek gekleurd 
of ideologisch getint" was, en waarin anti-semitisme niet 
geschuwd werd. Een citaat uit het seriespel De zwarte handel 
lokt van Jef Popelier, alias Jos den Brabander, waarvan de 
zesde en laatste aflevering op 15 september 1974 door de NOS 
gereconstrueerd werd uitgezonden: 
"Rechter: Beklaagde heeft ƒ135.000,- in dezen bonnenhandel 
verdiend. Hij is jood en moest derhalve weten, dat zijn 
misdaden tegen het germaansche volk, zijn natuurlijken 
vijand, gericht, hem in volle zwaarte zouden aangerekend 
worden. Hij is des doods schuldig" (126). 
De Nederlandsche Omroep (NO) herhaalde de serie enkele maan­
den later "wegens gebleken succes". Ook andere oorspronke­
lijk Nederlandse spelen werd door de Duitse intendanten van 
de NO grote lof toegezwaaid: "hervorragende Leistung" en 
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"Ein derart positiver Vortrag über das neue Europa, wie es 
nur von einem klaren Anhänger des nationalsozialistischen 
Gedankengutes geschrieben werden kann. Ausgezeichnet"(127). 
Niettemin kampten de programmaleiders met hetzelfde pro-
bleem als hun collega's van vóór en na de oorlog: ze ont-
vingen te weinig bruikbare teksten. Men mag hopen dat dit 
fenomeen in bezettingstijd anders verklaard moet worden dan 
in normale omstandigheden, maar geheel gerust kan men er 
niet op zijn. De deelname aan de regelmatig uitgeschreven 
luisterspelprijsvragen was immers groot en leverde de om-
roep volgens Verkijk (128) als prettig nevenresultaat veel 
"adressenmateriaal van mensen die op zijn minst niet onsym-
pathiek tegenover de N0 stonden". Nieuwe hoorspelschrijvers 
zijn er op deze manier overigens niet gekweekt: "van de de-
buterende prijswinnaars is nadien, voor zover valt na te 
gaan, nooit meer een spel voor de microfoon verschenen" 
(129). 
1.3.3. Na de oorlog hebben de omroepverenigingen zich, met 
uitzondering van de VPRO die voor een nationale omroep was, 
zeer ingespannen om het zuilenstelsel van vóór de oorlog te 
herstellen. Met betrekking tot het hoorspel veranderde er 
weinig, behalve dat er geen enkel spel nog 'live' de lucht 
in ging, en de materiële voorzieningen , inclusief het ac-
teursbestand, werden gepoold en beheerd door een centrale 
instantie. ledere omroepvereniging behield haar eigen hoor-
spelafdeling, met haar eigen verantwoordelijkheid en produ-
centen. Van oudsher zijn de hoorspelafdelingen van VARA en 
AVRO als afdeling zelfstandiger dan die van KRO en NCRV, 
waar zij meer geïntegreerd zijn in de afdelingen Literaire 
Programma's. Het aantal mensen, aangesteld om spelen te pro-
duceren, nam na de oorlog snel toe; pas in de jaren zeventig 
vermindert het weer. Werknemers die vertrekken worden niet 
vervangen, en dat laat zich met name bij de zelfstandige 
hoorspelafdelingen voelen. Het hoorspel van de VARA hangt 
momenteel af van ëên man. 
Het hoorspelrepertoire bevatte na de oorlog enorme hoe-
64 
veelheden bewerkingen en vertalingen. Werden ббг de oorlog 
vooral toneelstukken bewerkt, daarna is tot ver in de jaren 
vijftig het aantal bewerkingen van filmscenario's zeer groot. 
Met name Geraerds en S. de Vries jr. hebben op deze wijze 
talloze bijdragen geleverd aan het voeden van de veelvraat 
radio. Ook het werk van andere produktieve auteurs van na 
de oorlog (Geraerds noemt Jaap van der Poll, Dr. P.H. Schro­
der, Willy Corsari, Lo van Hensbergen, Jan Apon, Dick van 
Putten, Jan Vrijman, Agathe van Ree, Henk Fedder, H. Menkman, 
Hans Nesna, Milo Anstadt, Jan Moraal en Willem van Cappellen) 
bestond voor het overgrote deel uit bewerkingen. De mensen 
van de omroep werden overigens voor dit werk niet extra be­
taald, ббк niet voor hun oorspronkelijke spelen; het werd 
geacht deel uit te maken van hun baan. 
Na de oorlog voegt de NCRV zich bij de VARA als omroep­
vereniging die het meest op spelen van Nederlandse origine 
is aangewezen; tot op vandaag zijn zij het meest actief in 
het opsporen en stimuleren van oorspronkelijk Nederlands 
werk, liefst direct als hoorspel geconcipieerd. 
Ook over de spelen van het na-oorlogse repertoire zwij­
gen de publikaties in alle talen, met uitzondering van die 
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van Poppe (1966 ) . Poppe meent dat er in Nederland, ondanks 
de kwantitatief hoge produktie van eigen bodem, tot het be­
gin van de zestiger jaren niets werd gepresteerd dat de 
moeite van het vermelden waard is. 
"Naast hen (de ervaren hoorspelregisseurs die zelf 
schreven, IB) hebben tientallen handige knapen hun 
produktiv!teit op het radiomedium afgereageerd, maar 
onder die vele detectivespelletjes, heimatverhaaltjes 
en gedialogeerde krantenberichtjes is bitter weinig, 
dat meetelt, wanneer men over luisterspelliteratuur 
wil praten." 
De laatste jaren is er volgens deze dramaturg van de BRT, 
die duidelijk beïnvloed is door Schwitzkes opvatting van 
hoorspel als poëtisch - lyrisch theater, wèl hoop, dank zij 
debutanten met talent en inzicht als Pleiter, Colijn, Bar-
nard en Kuyten. Gaat men op hem af - en iemand anders is er 
niet om op af te gaan - dan krijgt men de indruk dat er in 
Nederland pas vanaf 1960 sprake is van iets als het "eigent-
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liehe Hörspiel". 
Poppe vermeldt geen experimenten. Starink doet dat vier 
jaar later wel, in zijn artikel "Het luisterspel in Neder-
land", waarin hij geen enkele speltitel noemt, maar dat 
zeker niet alleen op het oorspronkelijke Nederlandse hoor-
spel betrekking heeft. Hij onderscheidt 'volksstukken' (die 
nagenoeg ontbreken), het 'familie-repertoire' (dat dichter 
zou moeten aansluiten bij eigentijdse omstandigheden), de 
'hogere' soort (het literaire hoorspel, dat zich door kwali-
teit automatisch maar niet noodzakelijk tot kleinere groepen 
richt), 'experimenten' (die door tijdgebrek nagenoeg afwezig 
zijn) en het actueel-documentaire hoorspel, dat nog zou moe-
ten ontstaan. De experimenten "liggen voorlopig vooral op 
het verbosonische vlak en komen voort uit het verlangen van 
sommige regisseurs de akoestische uitdrukkingsmiddelen 
totaler en organischer aan te wenden dan tot nu toe gebrui-
kelijk was", schrijft Starink. Van het fenomeen experiment 
wijst hij dus slechts één van de "Wurzeln" aan die Keckeis 
aan het Nieuwe hoorspel onderkende, en ook maar één van de 
soorten spelen. 
Ook Besançon (1973,156) vertelt dat het verbosonische 
spel een plaats heeft gevonden in het Nederlandse hoorspel-
repertoire, en ook hij noemt geen andere vormen van experi-
ment die aan het Nieuwe hoorspel doen denken. Als Starink 
verwijst hij impliciet naar Ab van Eyk, de NCRV-regisseur 
die zich jarenlang daadwerkelijk inzette voor de hierboven 
geformuleerde doelstellingen, en die in eendrachtige samen-
werking met de door Poppe genoemde Pleiter enige verboso-
nische spelen realiseerde. De Leeuwe (1968,45) karakteri-
seerde hem als verwant aan de Franse experimentatoren van 
de Club d'Essai. Van Eyk kent de sound poetry en kan bogen 
op Hanlo's voordracht van "Oote" en prachtige radiofonische 
uitzendingen, meestal buiten het hoorspelprogramma. Hij 
dichtte ook zelf en ontpopte zich als een veelzijdige radio-
man, die zich onmiddellijk als avant-gardist opwierp. Al 
in de jaren vijftig maakte hij "akoustikons", de eerste ex-
perimentele radioprogramma's in Nederland volgens Rijnsdorp 
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(in V r i j en gebonden, h e t gedenkboek verschenen b i j h e t v i j f -
t i g j a r i g b e s t a a n van de NCRV). 
Eën oudere p u b l i k a t i e v e r d i e n t in d i t verband de v o l l e 
a andach t , namel i jk Rodenko's e s say "Het r a d i o f o n i s c h g e d i c h t " 
(1957) , d a t h i j - t e r e c h t - opnam in de o n d e r a f d e l i n g "Vor-
men op zoek naar inhoud" van z i j n bundel De sprong van Münch-
hausen . Hij s c h e t s t h i e r i n de toekomst van de a v a n t - g a r d i s -
t i s c h e poëz i e a l s een b e v r i j d i n g van h e t a k o e s t i s c h e g e d i c h t 
u i t h e t l e e s g e d i c h t . De t y p o g r a f i e van Van Ostayens poëz i e 
b i j v o o r b e e l d i s voor hem geen t e r r e i n v e r k e n n i n g van h e t v i -
s u e l e , maar een p a r t i t u u r voor h e t a u d i t i e v e , een " e e r s t e nog 
i n a d e q u a t e vermomming van een nieuwe vorm van p o ë z i e , d i e 
weer c o n t a c t zoekt met de wereld van k lank en g e l u i d " . 
De e x p e r i m e n t e l e poëz i e moet z . i . voor een b e l a n g r i j k d e e l 
worden gez ien a l s een voors tad ium van de nieuwe, w é r k e l i j k 
in de v o l s t e z m van h e t woord e x p e r i m e n t e l e p o ë z i e : h e t 
r a d i o f o n i s c h g e d i c h t . Een r a d i o f o n i s c h g e d i c h t i s een g e d i c h t 
"rechtstreeks geschreven voor de radio en opgebouwd uit 
al le denkbare zowel natuurlijke als mechanisch-voort-
gebrachte geluiden, maar waarin het woord het dragende, 
samenbindende en zingevende element vormt. Echter: het 
woord, niet overgebracht door een 'voordrachtskunstenaar', 
maar ingebed in een eigen specifieke geluidsruimte waarin 
het zelfstandigheid, 'lichaam' kr i jgt (de spreker van het 
woord is dus als individualiteit ondergeschikt aan de to -
t a l i t e i t van de geluidsruimte: het radiofomsche gedicht 
kan een arrangement van verschillende stemmen zijn, men 
kan stemmen verdubbelen, 'echo' of 'mager' effect geven, 
mechanisch verhogen of verlagen, versnellen of vertragen 
enz.)" . 
In deze omschr i jv ingen z i j n de k a r a k t e r i s t i e k e n t e r u g t e 
v inden van wat soms r a d i o f o n i e , soms ve rboson i e of ook v e r -
bo fon ie h e e t . Ab van Eyk za l deze o p v a t t i n g v e e r t i e n j a a r 
l a t e r nog zo fo rmule ren , i n een t o e l i c h t i n g b i j een programma 
gewijd aan de p o ë z i e van Gust G i l s . 
Aan Rodenko's ideeën over de toekomst van de e x p e r i m e n t e l e 
p o ë z i e gaa t een i nd r ingende a n a l y s e vooraf van wat men h e t 
f a i l l i e t van h e t hoo r spe l zou kunnen noemen. Hij merkt op 
d a t de r a d i o a l s kunstvorm nog n i e t i s u i t gevonden , hoewel 
de t e c h n i e k , de t e c h n i c i en de t h e o r e t i c i e r a l z i j n , en de 
o n t w i k k e l i n g van de l i t e r a t u u r de r a d i o f o m s c h e kuns t a l 
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heeft voorbereid. De kunstenaar 'wil er niet aan', eensdeels 
om sociologische, daarnaast ook om psychologische redenen 
als de eigenwijsheid van de radiomensen en het schijnbare 
"minder" van het hoorspel. De causa in re is de aard van het 
hoorspel, waardoor dramatische talenten zich niet direct aan-
gesproken voelen, terwijl de lyrische, "psychologisch ver-
fijnde" talenten een grote weerstand moeten overwinnen tegen-
over het medium radio. 
Met De hondmens van Gerrit Pleiter gaat in 196 9 het eerste 
verbosonische spel de lucht in. De secundaire literatuur laat 
de indruk na dat er buiten de spelen van Pleiter en buiten 
de NCRV niets experimenteels gebeurd is. 
De tweede belangrijke ontwikkeling in het hoorspel van na 
de oorlog, de opkomst van het sociodrama en het actuele tijds-
beeld, wordt in de Nederlandse literatuur niet zozeer beschre-
ven als wel bepleit, o.a. door ... Ab van Eyk. "Dit aanvaar-
den van het hoorspel als gestileerde variant op de alledaagse 
radio is volgens mij de enige manier om - wat het hoorspel 
betreft - aan de toekomst te denken" zegt hij in een lezing 
tijdens het NOS-hoorspelsymposium van 1979. Hij wil de radio 
zien als een "toeleveringsbedrijf" voor het leveren van 
"heel- en half-fabrikaten" aan het buurthuis, de zaal, de 
straat, en aan concertzaal en theater. Dit dienstverlening-
idee is nieuw; we vinden het niet bij eerdere voortrekkers 
van het actueel-documentaire hoorspel als KRO-literator 
Starink in zijn reeds genoemde artikel, of AVRO-dramaturg 
Besançon die in 1973 opteerde voor een journalistiek radio-
drama, voor spelen die rekening houden "met de aanwijsbare 
behoefte van de luisteraar ook op dramatisch/theatrale wijze 
geïnformeerd te worden over datgene wat actueel is in zijn 
maatschappij". Besançon stemt hiermee - zeer waarschijnlijk 
onbewust - geheel in met de stellingen die zijn oud-collega 
van de VARA, S. de Vries jr., bij herhaling zowel ббг als 
na de oorlog verkondigde, met hetzelfde beroep op het pu­
bliek. Of het bij een vrome wens moest blijven valt uit de 
literatuur alléén niet op te maken, al zou men uit het feit 
dat het steeds opnieuw gepropageerd werd kunnen afleiden 
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dat iets als het journalistieke radiodrama alsmaar niet ont-
stond. 
Wat wij uit de literatuur over het Nederlandse hoorspel als 
allesoverheersende indruk overhouden is, dat er met dit hoor-
spel tussen 1933 en I960 niets van belang gebeurde. Het oor-
spronkelijk Nederlandse eendelige spel lijkt zelfs nagenoeg 
afwezig; in ieder geval weten we er zeldzaam weinig van, be-
halve dat het kennelijk niet 'literair' is. Akoestische ex-
perimenten hebben we in de begintijd, naar het zich laat aan-
zien, niet gehad, zeker niet nadat de omroepverenigingen ge-
vestigd waren: de AVRO ging meteen toneel spelen, terwijl de 
VARA zich moest wijden aan de boodschap. De experimenten uit 
de jaren zestig, die in Duitsland onder de noemer "Neues Hör-
spiel" werden gebracht, lijken bij ons afwezig, met uitzon-
dering van de verbosonica. 
De kwaliteit van onze secundaire literatuur laat niet toe, 
te hopen dat de ontwikkeling van het Nederlandse hoorspel 
daarin volledig beschreven is. Aanzetten tot theorievorming 
zijn er, afgezien van die van De Leeuwe en Rodenko, nauwe-
lijks geweest, terwijl de veronderstelling dat eenieder de 
buitenlandse secundaire literatuur beheerste ijdel genoemd 
moet worden (130) . 
Met behulp van de Nederlandse literatuur over het hoor-
spel kan geen bevredigend antwoord gegeven worden op de 
vraag die we op basis van de buitenlandse literatuur over 
het hoorspel kunnen stellen, namelijk of de ontwikkeling 
van het na-oorlogse Nederlandse hoorspel is te karakteriseren 
als: 1) afstoting van het documentair-achtige feature en 
vestiging van iets als het Duitse "eigentliche Hörspiel" tot 
omstreeks 1950; 2) bloei van het traditionele hoorspel in de 
jaren vijftig; 3) doorbraak van het Nieuwe hoorspel rond 
1965 en 4) terugkeer tot de meer documentair-achtige spelen 
in de jaren zeventig. 
Met behulp van de Nederlandse literatuur kunnen we in het 
geheel géén antwoord geven op de vragen die we op basis van 
de buitenlandse literatuur kunnen stellen met betrekking tot 
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de structuuraspecten van het Nederlandse hoorspel: welke 
belangrijke structuren kent het? Zijn deze te vergelijken met 
de negen meest voorkomende structuren die Frank aanwees? 
Zijn ook in het Nederlandse materiaal de narratieve spel-
vormen in de meerderheid? Treden er veel expliciete vertel-
lers of vertelinstanties in op? 
De resultaten van het buitenlandse onderzoek naar het 
hoorspel bevestigen de stelling dat het hoorspel beïnvloed 
wordt door de specifieke functie en organisatievorm die een 
samenleving aan de radio toekent. Het Nederlandse omroep-
bestel is ingericht op een wijze die enig in de wereld is. 
Het maakt deel uit van een zuilenstelsel dat krachtig genoeg 
is - was? - om de voorstanders van een nationale, regionale 
of commerciële omroep de mond te snoeren. Van dit gegeven 
moet het Nederlandse hoorspel op enigerlei wijze de tekenen 
dragen. De Nederlandse hoorspelliteratuur geeft wel enige 
indicatie dat dit ook zo is (: de behoefte aan oorspronke-
lijk Nederlandse spelen van VARA en NCRV bijvoorbeeld), maar 
te weinig om te kunnen weten in hoeverre dit gegeven aard 
en ontwikkeling van het Nederlandse hoorspel heeft beïnvloed. 
De vraag, met andere woorden, of er in het Nederlandse hoor-
spel enige invloed is te onderkennen van het feit dat de 
Nederlandse omroepverenigingen ten opzichte van elkaar zelf-
standig functioneren als organisaties binnen een verzuilde 
maatschappij is niet afdoende te beantwoorden met behulp van 
de literatuur alléén. 
Om antwoord te krijgen op al deze vragen moeten we ons 
tot de spelen zelf wenden. Omdat de buitenlandse hoorspel-
literatuur voornamelijk handelt over het eendelige hoorspel 
kozen ook wij voor deze spelen, en wel de oorspronkelijk 
Nederlandse en niet door bewerking ontstane stukken. Om aan-
sluiting met het bestaande hoorspelorderzoek te vergemakke-
lijken onderzoeken we geen spelen voor de jeugd. We bekij-
ken alleen de spelen van de vier grote omroepverenigingen, 
AVRO, KRO, NCRV en VARA, om de materiële basis voor de ont-
wikkeling van het hoorspel zo veel mogelijk gelijk te hou-
den. Noodgedwongen moeten we ons beperken tot de spelen van 
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na de oorlog, daar die van voor de oorlog niet bewaard ble-
ven . 
Toen wij dit spelbestand eenmaal geïnventariseerd hadden 
(zie bijlage) bleek het aantal spelen zo overstelpend groot 
dat nadere beperkingen noodzakelijk werden. (Er is geen 
sprake van dat er tot 196 0 geen oorspronkelijk Nederlandse 
eendelige spelen bestonden, zoals de hoorspelliteratuur sug-
gereerde '.) We besloten tot de keuze van een tijdvak. Als het 
gekozen tijdvak voldoende lang is om er eventuele ontwikke-
lingen in te kunnen onderkennen, en als we alle spelen van 
de vier omroepverenigingen in dat tijdvak bekijken is de 
kans op verlies aan representativiteit het geringst. Wèl 
sluit de beperking tot een tijdvak een volledige beantwoor-
ding van de zojuist gestelde vraag naar de ontwikkeling van 
het hoorspel tot 1980 uit. We kozen het tijdvak 1960-1970, 
met dien verstande dat de spelen van de jaren zeventig bij 
het onderzoek betrokken worden voor zover het om experimen-
telen en documentaire spelen gaat. De spelen van de jaren 
vijftig blijven nagenoeg buiten beschouwing. 
Het tijdvak 1960 tot 1970 werd gekozen omdat zich daarin 
in het buitenland een zeer belangrijke structurele ontwikke-
ling voordoet: de opkomst van het Nieuwe hoorspel. Bovendien 
doet de secundaire literatuur vermoeden dat de kwaliteit van 
het Nederlandse hoorspelrepertoire ббг 196 0 weinig stimu­
lerend is. De ongelofelijke populariteit van het hoorspel 
in die dagen, het gemis aan concurrentie van de televisie, 
de vermoedelijk strakkere binding aan de zuilen, de geringe­
re openbare vrijheid en de slechtere technische mogelijk­
heden vormen extra indicaties voor de waarschijnlijk geringe 
kwaliteit van het hoorspel der vijftiger jaren. Een laatste 
overweging was, dat de geschiedschrijving van de Nederlandse 
letterkunde van vlak na de oorlog forse gaten vertoont, ter­
wijl er over de literatuur van na 1960 bruikbare overzichten 
bestaan, zodat de ontwikkeling van het Nederlandse hoorspel 
gemakkelijker te plaatsen is in de context van het totale 
Nederlandse literaire gebeuren. 
De keuze van het tijdvak 1960-1970 heeft ook zijn nadelen. 
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Zo moeten we bedenken dat de karakteristieken van het tra-
ditionele hoorspel grotendeels gebaseerd zijn op materiaal 
uit de jaren vijftig. Bovendien is het zeker niet onmogelijk 
dat de invloed van het zuilenstelsel veel duidelijker is 
aan te wijzen in de jaren vijftig dan in de jaren zestig. 
Om praktische redenen zullen we nog een tweetal beperkin-
gen moeten accepteren. Ten eerste zullen we datgene onder-
zoeken dat door de omroepverenigingen als 'hoorspel' is aan-
geboden, al is het denkbaar dat daardoor interessant materi-
aal buiten beschouwing blijft (131). Ten tweede zullen we 
van het overgrote deel der spelen alleen de schriftelijke 
versie kunnen bestuderen, omdat de geluidsversie niet werd 
vastgelegd of bewaard (132). 
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II ΚΞΤ NEDERLANDSE HOORSPEL UIT DE JAREN 1960-1970 IN 
STRUCTUREEL EN LEVENSBESCHOUWELIJK OPZICHT. 
2.0. De jaren 1960 tot 1970 zijn niet gekozen omdat zij 
een periode zouden markeren, maar juist in de hoop dat ze 
dat niet zouden doen. Om na te gaan of deze jaren m.b.t. 
het hoorspel om enigerlei, al dan niet toevallige reden 
een uitzonderingspositie innemen ten opzichte van de omrin­
gende decennia bestuderen we het cijfermateriaal. Dit laat 
zien dat het hoorspel van de zestiger jaren zich in een aan­
tal opzichten van de rest onderscheidt, maar geeft weinig 
aanleiding tot het vermoeden dat de keuze van de jaargrenzen 
bij voorbaat ongeschikt zou zijn. 
Er werden van 1946 tot 1981 bij AVRO, KRO, NCRV en VARA 
in totaal 1631 (133) spelen geproduceerd door 461 (134) 
schrijvers, van wie 66 (14%) vrouwelijke. Zoals TABEL I (p.74) 
laat zien neemt de NCRV eenderde van dit hoorspelbestand voor 
haar rekening, terwijl AVRO, KRO en VARA de resterende tweeder­
de vrij gelijkelijk verdelen. Deze gelijkheid in taakverdeling 
blijkt niet synchroon maar diachroon te zijn. De NCRV draagt 
altijd ongeveer éénderde bij, maar in de vijftiger jaren 
doet daarnaast de KRO het meest, in de zestiger jaren de 
AVRO (met NCRV samen bijna driekwart van het totaal) (135) 
en in zeventiger jaren de VARA (met NCRV samen eveneens 75%). 
Het beeld van de jaren 1960-1970 is wat dit betreft dus niet 
zonder meer gelijk aan dat van het voorgaande en volgende 
decennium· 
In de jaren zestig neemt het aantal spelen af: per jaar 
gemiddeld 42, tegen gemiddeld 56 in de jaren vijftig. Het 
gemiddelde daalt niet veel verder in de jaren zeventig: 41. 
De jaarproduktie van de vier omroepverenigingen tesamen 
schommelt globaal genomen tussen de 35 en 50 spelen en is 
dus redelijk constant. Duidelijke uitschieters zijn 1953 
en 1975. 
Als men iedere omroepvereniging op zichzelf bekijkt, 
blijkt dat daar wel schommelingen zijn, zoals de taakverde-
ling al doet vermoeden. Alleen bij de NCRV is de belangstel-
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HOORSPELEN PER JAAR PER OMROEPVERENIGING (NB: géén bewerkingen, vcrLalingen of 
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ling voor het Nederlandse hoorspel, die daar wel pas in 1950 
echt begint, vrij constant. Bi] de KRO neemt de belangstel-
ling merkbaar af na 1958; bij de AVRO na 1974. Bi] de VARA 
is er tussen 1954 en 1968 minder aandacht voor het Nederland-
se hoorspel; in de jaren zeventig verdubbelt daar het aantal 
spelen. 
Deze schommelingen zijn waarschijnlijk het gevolg van het 
persoonlijk beleid van de betrokken dramaturgen, of van het 
beleid van de omroepvereniging in kwestie; vanwege de con-
stante totale jaarproduktie mogen we aannemen dat hieraan 
geen externe factoren ten grondslag liggen. Voor ons van 
belang om te signaleren is het feit dat 1959 voor de KRO een 
grens vormt: het aantal Nederlandse spelen neemt dan bedui-
dend af. Het is niet ondenkbaar dat de spelen die de KRO 
daarna uitzendt van karakter veranderd zijn. Een gegeven 
dat in deze richting wijst is het feit dat de KRO geen spe-
len meer uitzendt van schrijvers die tot dan toe voorname-
lijk of uitsluitend voor haar schreven, behalve van Van 
Kalmthout en Petersen. 
De jaren zestig verschillen dus door het gemiddeld aan-
tal spelen ten opzichte van de jaren vijftig en door het 
aandeel van de omroepverenigingen ten opzichte van zowel de 
jaren vijftig als de jaren zeventig. In zoverre deze ver-
schillen een belemmering zouden vormen voor de keuze van het 
tijdvak 1960-1970 verhinderen ze eveneens de keuze van de 
jaren vijftig of zeventig. Dit geldt ook voor de onvermijde-
lijke wijzigingen in het schrijversbestand, maar dit laatste 
gaat vergezeld van een aspect dat wel degelijk van belang 
zou kunnen zijn voor ons sociologisch onderzoek. 
De inventaris signaleert dat veel schrijvers uitsluitend 
voor een bepaalde omroepvereniging schrijven, een verschijn-
sel dat ik "omroeptrouw" zou willen noemen. 19 van de 40 
schrijvers met tien of meer spelen op hun naam zijn in deze 
zin omroeptrouw, namelijk 4 bij de AVRO (Bischot, Hoppen-
brouwers, Keuls en Franse), 5 bij de KRO (Bouws, Rammelt, 
Nolthenius, Petersen en Swildens) , 5 bij de NCRV (Colijn, Geel, 
Verêl, Barnard en Pleiter) en 5 bij de VARA (Anstadt, Ver-
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beek, S. de Vries jr., Walda en Van de Walle). Een aantal van de 
overige "veelschrijvers" is niet in strikte zin omroeptrouw, 
maar heeft wel een uitgesproken voorkeur voor één omroepver-
eniging: Heuer voor de KRO, Backer en Staalman voor de AVRO, 
Borstlap en Heeck voor de NCRV, Dreux voor de VARA. Van de au-
teurs met drie of meer, maar minder dan tien spelen op hun 
naam zijn er 88 (ruim 18% van het totaal) omroeptrouw. 19 
van hen schrijven voor de AVRO, 16 voor de KRO, 13 voor de 
VARA en ruim twee maal zoveel, namelijk 40 voor de NCRV. 
In totaal is dus bijna een kwart van de hoorspelschrijvers 
omroeptrouw. Omroeptrouw is op zichzelf geen verschijnsel dat 
omroepverenigingen van elkaar onderscheidt, maar het is wel 
een verschijnsel dat de jaren zestig onderscheidt van de 
andere. De omroeptrouw neemt namelijk in deze tijdsspanne af, 
behalve bij de AVRO. Dit verschijnsel doet zich niet zozeer 
voor bij de zeer produktieve als wel bij de wat minder pro-
duktieve schrijvers. De zes 'veelschrijvers' die uitsluitend 
of bij voorkeur voor de AVRO werken schrijven allen ook in 
deze periode en van haar negentien omroeptrouwe schrijvers 
met meer dan drie maar minder dan tien spelen op hun naam 
schrijven er elf nog in 1960-1970. Bij de NCRV echter schrij-
ven er weliswaar vier van de zeven veelschrijvers in 1960-
1970, maar slechts acht van de veertig omroeptrouwe minder 
produktieven. Bij de VARA is deze verhouding respectievelijk 
drie van de zes en twee van de dertien; bij de KRO twee van 
de zes en vier van de zestien. 
Opvallend is dat de omroeptrouw bij NCRV en VARA na 1970 
weer toeneemt. Daar echter de niet in 1960-1970 werkzame om-
roeptrouwe schrijvers met weinig spelen op hun naam voorna-
melijk ббг 1960 en niet na 1970 schrijven, zou men ondanks 
de stijging bij NCRV en VARA kunnen zeggen dat een verschijn­
sel als omroeptrouw mettertijd afneemt, in ieder geval in de 
zestiger jaren. Mogelijk zien we hier het vervagen van het 
"eigen gezicht" van de verschillende omroepverenigingen ge­
ïllustreerd. Speciaal onderzoek naar de omroeptrouwe schrij-
vers is voor de periode 1960-1970 dus waarschijnlijk minder 
relevant dan het voor de voorgaande jaren zou zijn, behalve 
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bij de "veelschrijvers" . De helft van de veelschrijvers zon-
der voorkeur voor een bepaalde vereniging schrijdt niet of 
nauwelijks in de periode 1960-1970; de vooral ná 1970 werk-
zamen onder hen 'trekken' naar NCRV of VARA. 
Het verschijnsel van de omroeptrouw doet veronderstellen 
dat relatief veel schrijvers voor een bepaalde omroepvereni-
ging kiezen, of door die vereniging gekozen worden. Dit kan 
natuurlijk het gevolg zijn van een toevallige samenloop van 
allerlei omstandigheden of van een netwerk van persoonlijke 
relaties. Waarschijnlijk is de keuze bewuster en is de ver-
onderstelling niet ongerechtvaardigd dat men aan de spelen 
van de omroeptrouwe schrijvers de opvattingen kan aflezen 
over wat voor een bepaalde vereniging een goed hoorspel is. 
Dat zal men dan het best aan de spelen van de omroeptrouwe 
veelschrijvers kunnen zien; het materiaal bij uitstek voor 
een eventuele bevestiging van de hypothese dat ons omroep-
bestel het Nederlandse hoorspel beïnvloedt. 
Onderzoek van de inventaris geeft geen reden aan te nemen 
dat de uitkomsten van het onderzoek naar het hoorspel van 
de zestiger jaren bij voorbaat niet generaliseerbaar zouden 
zijn naar de hele naoorlogse periode. Wel maant het verdwij-
nen van de omroeptrouw tot enige voorzichtigheid bij het 
veralgemenen van conclusies die men zou kunnen trekken uit 
een eventuele afwezigheid van verschillen tussen de spelen 
van de omroepverenigingen in deze jaren. 
2.1. Aspecten van de structuur van het Nederlandse hoorspel. 
2.1.0. Onze eerste invalshoek voor het onderzoek van het 
Nederlandse hoorspel in de jaren zestig is de structureel-
typologische. We gaan na welke structuren het Nederlandse 
hoorspel kent, of ze vergelijkbaar zijn met de negen struc-
turen die Frank (1963 en 1981) als de meest voorkomende 
aanwees, of ook bij ons de narratieve spelvormen in de meer-
derheid zijn en of er rond 1965 iets opbloeit dat aan het 
Duitse "Neues Hörspiel" verwant is. 
Het eerste dat opvalt bij de bestudering van het Neder-
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landse materiaal in de jaren 1960-1970 is, dat het de luiste-
raar door de bank genomen niet moeilijk wordt gemaakt. Ge-
schiedenis ên boodschap worden zo gepresenteerd dat het wei-
nig moeite kost ze te achterhalen en slechts zelden krijgt 
men het gevoel dat er méér achter zou kunnen zitten dan men 
bij eerste kennismaking al dacht. Mogelijk wordt er, al dan 
niet bewust, rekening gehouden met oude stellingen uit de 
hoorspeldramaturgie die dicteren dat de spelen vrij eenvou-
dig moeten zijn omdat de luisteraar maar één kans krijgt om 
ze te begrijpen en daartoe over maar één zintuig kan beschik-
ken. Aanbevolen wordt (men vergelijke in Nederland Rammelt 
1941) de spelen niet te lang te laten duren, het aantal per-
sonages beperkt te houden en de wisselingen in speelplan 
duidelijk te markeren. Meestal zorgen de auteurs hiervoor. 
Ze scheppen bovendien duidelijk herkenbare figuren die her-
kenbare dingen beleven. 
Dit betekent niet dat de auteurs zo gewoon mogelijk doen. 
De onderzoeker die gereed zit om aan de hand van Frank alles 
keurig typologisch in te delen verwildert terstond door het 
drukke gebruik dat er gemaakt wordt van de mogelijkheid 
moeiteloos in tijd en ruimte heen en weer te springen, figu-
ren te laten denken en dromen en doden te laten spreken. Hij 
moet constateren dat hij zich aanmerkelijk meer zorgen maakt 
over de vraag wáár de informatie vandaan komt dan de auteurs. 
Deze laten de luisteraar gewoon weten wat hij moet weten, 
door de microfoon daar te hangen waar dat nodig is. Gebeurt 
er elders iets dat voor bepaalde spelfiguren van belang is, 
dan is de luisteraar ervan getuige zonder dat hij de zeker-
heid heeft dat ook de betrokken spelfiguren van de informa-
tie op de hoogte zijn. Wéét bijvoorbeeld de zwaarzieke hoofd-
figuur in Herzens De deuren van de stad hoe er op kantoor en 
bij hem thuis over hem gedacht wordt? En weet de ene gevan-
gene in Quintana's De twee gevangenen wat zijn verloofde 
doet? 
In veel spelen is duidelijk voor één van Franks struc-
tuurprincipes gekozen, zonder dat dit consequent wordt vol-
gehouden. Dit is op zichzelf uiteraard geen probleem; het 
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stelt alleen de onderzoeker voor de vraag in welke categorie 
het spel dan thuishoort. Het subjectief narratieve Het huis 
met de dwergen van Colijn bijvoorbeeld wordt geheel via de 
expliciet vertellende vrouwelijke hoofdfiguur gepresenteerd, 
maar eindigt na haar dood met een scène waarin haar gastvrouw 
aan het woord is. Expliciete vertellers die het spel openen 
en verder voorgoed verdwijnen zijn aan de orde van de dag. 
Dit niet vasthouden aan de gedane keuze om de geschiedenis 
via een spelfiguur te presenteren levert een aantal quasi-
impliciet narratieve spelen op, spelen die eigenlijk een 
andere structuur hebben, maar door zo'n breuk, strikt geno-
men, tot impliciet narratieve spelen gebombardeerd worden 
(137). Zo is ook het in principe zuiver dramatisch gestruc-
tureerde Ontmoeting in de herfst van Quintana niet meer zui-
ver dramatisch te noemen, omdat er naast de realistische ge-
luiden hobomuziek gebruikt wordt die de sfeer evoceert en 
'uit het niets' opklinkt als de gesprekspartners herinnerin-
gen vertellen en daarbij hun omgeving enigszins vergeten. 
Een dergelijk (in de filmwereld zeer bekend) gebruik van 
muziek impliceert in een hoorspel een 'verteller', zodat 
Quintana's spel eigenlijk niet meer dramatisch is. Ik acht 
in dergelijke gevallen het overheersend structuurprincipe 
bepalend. 
Zo strikt hoeven we de zaak van Frank ook niet te nemen, 
want al noemt hij zijn structuren "Gesamtgestalten" en acht 
hij het zich al dan niet "durchgehend" voordoen van een 
structuurverschijnsel in een spel doorslaggevend, toch merkt 
hij in zijn analyse van The dark tower losjes in een tussen-
zin op: "The dark tower wandelt sich entsprechend von einem 
objektiv narrativen Hörspiel zu einem Spiel der objektivier-
ten Innerlichkeit, mit gelegentlichem Anklingen absoluter 
Stimmen" (138). Hij kent het verschijnsel dat structuurprin-
cipes slechts delen van spelen bepalen dus ook, maar trekt 
nergens de conclusie dat ze ook "Teilgestalten" kunnen zijn. 
Nu is het wel zo, dat Nederlandse spelen soms de indruk 
geven dat hun structuren niet "entsprechend" veranderen, 
maar voor de variatie, uit onmacht of gemakzucht, of omdat 
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het spel χ minuten langer moest zijn dan het was. Hun au­
teurs storen zich kennelijk niet aan de criteria waarop een 
close-reader zijn intra-literaire oordelen baseert (139). 
Het lijkt me niet uitgesloten dat we hier niet zozeer stui­
ten op onvermogen als wel op een instinctief grijpen naar 
structuren die uit de retorische traditie stammen. De toe­
hoorder moet onmiddellijk en blijvend geboeid worden, zoals 
ook in alle hoorspeldramaturgieën staat, want als zijn aan-
dacht verslapt is het te laat. Uitweiding, variatie, herha-
ling, captatio benevolentiae, het gegeven van alle kanten 
bekijken worden van oudsher als voor dit doel functioneler 
beschouwd dan een strakke constructie met weinig afleiding. 
In ieder geval zullen we Frank in het hiernavolgende soepel 
hanteren om de vragen naar de structuur die we hierboven 
geformuleerd hebben te kunnen beantwoorden. 
2.1.1. Het Nederlandse hoorspel en Franks typologie. 
2.1.1.1. Veruit het grootste aantal spelen behoort tot de 
dramatische en de narratieve categorieën. Zuiver dramatisch 
gestructureerde spelen, door Frank vrij zeldzaam genoemd, 
zijn in Nederland zeker niet zeldzaam. Met name de dialoog, 
waarin speeltijd en gespeelde tijd samenvallen, terwijl de 
figuren in dezelfde ruimte blijven en we van hen niet meer 
weten dan wat ze zeggen is een geliefkoosde vorm. Dezelfde 
elementaire structuur vinden we in een paar monologen en 
polylogen. Dat deze eenvoudigste aller vormen toch heel ver-
schillende realiteitswaarden kan opleveren behoeft geen be-
toog. Dat had je gedroomd van Duprée heeft een 'ongeloofwaar-
dige' clou, Van Reen presenteert in Fata morgana een absurde 
situatie, terwijl Pleiter ons met 'onmogelijke' situaties 
confronteert (Automaan), met dialogen die nauwelijks nog 
communicatieve trekken vertonen (De stiltemachine, De band-
rekels) of zelfs als zodanig vrijwel onherkenbaar zijn 
(Korteks). 
De vorm 'gesprek' verliest in de jaren zeventig niets 
van zijn populariteit. Van Reen en Pleiter komen dan in vol-
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le kracht op; de plaats van de ouderwets hoofse dialogen 
van Franse wordt ingenomen door de onderhoudende gesprekken 
van Verbeek waarin de partners in schrijftaal spreken, boor-
devol van de geestigheid die de burger gemeenlijk pas achter-
af te binnen schiet. 
Geliefd is ook een variatie die Frank in 1963 'open dra-
matisch' en in 1981 impliciet narratief noemde. Ik zou ze 
toch tot de dramatische spelen willen rekenen als er, struc-
tureel gezien, niet méér in gebeurt dan dat er tussen de 
gesprekken, waarin steeds minstens ëên dezelfde partner op-
treedt, in de tijd vooruit wordt gesprongen (140). Als men 
in andere gevallen een oogje toeknijpt bij een kleine pro-
loog of epiloog wordt het aantal dramatisch gestructureerde 
spelen in de jaren zestig nog groter. 
2.1.1.2. Narratieve spelen worden gekenmerkt door de werk-
zaamheid van een tussen spel en luisteraar bemiddelende in-
stantie, via welke het gebeuren zich ontvouwt. Frank onder-
scheidt drie hoofdvormen van narratief spel, namelijk de 
objectief narratieve spelen, de reportagespeien en de sub-
jectief narratieve spelen. De bemiddelende instantie kan 
impliciet of expliciet zijn. De spelen die Frank impliciet 
narratief noemt behoren tot de eerste hoofdvorm. Deze heeft 
als kenmerk dat de bemiddelende instantie geheel in dienst 
staat van de presentatie van de wereld van het spel, en dus, 
interpreteer ik, niet de aandacht op zichzelf vestigt (141) . 
Alleen met behulp van deze interpretatie valt te verklaren 
dat Frank de structuren van het absolute stemmenspel en 
het gedachtenspel niet tot de impliciet narratieve structuur-
principes rekent: in deze spelen is de activiteit van de 
bemiddelende instantie kennelijk niet meer objectief, niet 
meer ondergeschikt aan, maar constitutief voor het verhaal. 
De impliciet narratieve spelen vormen een categorie waar-
van de grenzen moeilijk vast te stellen zijn. Zolang men 
deze structuur opvat als een waarbinnen men naar believen 
van plaats verandert, naar het verleden teruggrijpt, tussen 
uiterlijk en innerlijk gedrag van de personages heen en weer 
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springt en doden laat spreken, maar dit alles in dienst van 
het verhaal, zonder dat de illusie van werkelijkheid teniet 
wordt gedaan of een van de structuurprincipes van de overige 
categorieën gaat overheersen, is er over deze spelen niet 
veel te vertellen. Ze komen in vrij grote aantallen voor, hoe 
recenter hoe strakker gestructureerd. 
Frank kent drie vormen van objectief narratief spel met 
expliciete verteller, namelijk die waarin de verteller ano-
niem of auctorieel is, die waarin hij een personage is en die 
waarin er geen verteller maar een vertelsituatie is, d.w.z. 
een spelsituatie die aanleiding is tot vertellen, als een 
rechtszaak of een reünie. Het vertelde dient uiteraard ge-
speeld te worden, dus live ten tonele te komen; anders wordt 
de tijd-ruimtestructuur van de vertelsituatie immers niet 
doorbroken. 
Tot de categorie reportagespeien behoren spelen volgens 
Frank alleen als de reportagesituatie structuurbepalend is, 
dus als de reporter voortdurend een centrale plaats inneemt 
en actuele, openbare gebeurtenissen verslaat. Ze komen in 
het Nederlandse hoorspelrepertoire niet voor. Het enige 
voorbeeld uit de jaren 1960-1970 dat men zou kunnen noemen, 
Goldwater's nieuwe wereld van Rogier, is een zeer oneigen-
lijk voorbeeld, omdat we de berichten niet via een reporter 
maar via uitzendingen van de radio-nieuwsdienst vernemen. 
Het is mogelijk dat reportagespeien ббг 1960 frequenter 
waren - we moeten niet vergeten dat Franks typologie voor­
namelijk gebaseerd is op spelen uit de jaren vijftig en 
eerder. In Nederland blijft de vorm afwezig, zelfs in de 
sterk op de actualiteit inspelende stukken van Ramaker Het 
Euthanasieproces en Op dood spoor. Zelfs incidentele repor­
ters komen uiterst spaarzaam voor (Lopez) en ook dat ver­
andert later niet (142) . 
In subjectief narratieve spelen is de bemiddelende in­
stantie per definitie expliciet. De verteller is minder on­
dergeschikt aan de geschiedenis; hij verliest zijn berich­
tende functie niet maar eist daarnaast aandacht voor zich­
zelf, vooral voor zijn ervaringen en gevoelens. Deze spelen 
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vormen een overgangsstadium tussen de objectief narratieve 
spelen en de bewustzi^nsportretten. 
Expliciete vertellers zijn in het Nederlandse materiaal 
dicht gezaaid. In een kwart van de gevallen zijn ze er slechts 
ter opening, afronding of omlijsting van het eigenlijke spel, 
in de overige gevallen komen ze tijdens het spel meermalen 
terug m hun vertelfunctie. Er is in de jaren zestig geen 
uitgesproken voorkeur voor objectieve of juist subjectieve 
vertellers. Wel zitten de objectieve vertellers op één na 
allemaal in het begin van dit tijdvak (tot en met 1963), 
terwijl de subjectieve grotendeels in de tweede helft ver-
schijnen. Dit is waarschijnlijk geen toeval, omdat ook het 
gebruik van spelopeners in de tweede helft voorgoed ver-
dwenen is. Vermoedelijk lijkt de objectieve verteller meer 
op de ouderwetse verteller die in de nieuwere hoorspeldrama-
turgie taboe is verklaard. 
De techniek om een spelsituatie als vertelsituatie te 
laten functioneren is een veel langer leven beschoren. Ze 
wordt gedurende het hele tijdvak gebruikt en in naar amu-
sement neigende spelen vaak verkozen boven het gebruik van 
vertellers. Vergeleken bij de indruk die Frank wekt is het 
opvallend dat er in het Nederlandse repertoire slechts twee 
rechtszittingen voorkomen die bovendien geen van beide als 
vertelinstantie functioneren. 
De functie van de vertellerstekst is niet uitsluitend 
rapportage van de personentekst. Ook dit is in overeenstem-
ming met de geaccepteerde hoorspeldramaturgie die "Doppel-
punktdramatik" (Schwitzke 1963) uit den boze acht. Objec-
tieve vertellers zorgen voor de voortgang van het verhaal 
doordat zij tijdsverloop en belangrijke niet gespeelde ge-
beurtenissen meedelen. Subjectieve vertellers lijken door 
de ruimte die zij hebben voor overwegingen en het geven van 
indrukken wat meer op vertellers die ons uit de moderne li-
teratuur vertrouwd zijn. 
Tekst en taalgebruik van de vertellers, ook van de sub-
jectieve, zijn alledaags en realistisch; alleen bij Hoppen-
brouwers gaat de verteller zich te buiten aan een 'dichter-
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lijk' taalgebruik dat de spelen artistieke meerwaarde zou 
moeten verlenen. Pas in de zeventiger jaren wordt de vertel-
ler 'onbetrouwbaar', als zijn functie niet langer vooral is 
de luisteraar te vertellen wat hij weten moet, maar hem juist 
de zekerheid te ontnemen dat hij weet wat hij weten moet. Hij 
bevrijdt zich dan tevens uit de ondergeschikte positie die 
hem dienstbaar maakte aan de presentatie van het verhaal of 
aan de karakteristiek van de personages. Zijn optreden is 
dus niet meer objectief of subjectief te noemen in de bete-
kenis die Frank aan deze termen hecht. 
De verteller richt zich meestal tot de impliciete luiste-
raar. In een enkel geval spreekt hij tegen de reële luiste-
raar, zoals in De lifter van Van Beveren: "Je begrijpt, men-
sen, tot over mijn oren", en in de spelen van Barnard, die 
schrijvers opvoert die zich beklagen over de zwaarte van hun 
taak over het onderhavige onderwerp een hoorspel te schrij-
ven. Expliciete luisteraars komen buiten spelsituaties die 
dienen als vertelsituatie vrijwel niet voor. 
2.1.1.3. In de spelen van Franks vijfde en zesde categorie, 
de bewustzijnsportretten en de spelen der geobjectiveerde 
innerlijkheid, wordt niet verteld. Zij geven direct vorm aan 
de werkelijkheid der innerlijke ervaring; zij willen een 
beeld van een individueel bewustzijn schetsen, of liever, 
zijn. Het onderscheid tussen de twee categorieën portretten 
laat zich bepalen door het antwoord op de vraag of het be-
wustzijn zich bezighoudt met reële gebeurtenissen of herinne-
ringen, dan wel met projecties, fantasieën en voorstellingen. 
In de bewustzijnsportretten blijft de empirische werke-
lijkheid, als ze verschijnt, ondergeschikt aan de bewust-
zijnsstroom. De spelen zijn niet per definitie monologisch; 
er kunnen allerlei stemmen en figuren in optreden, bijvoor-
beeld als herinneringen van de hoofdfiguur live gespeeld 
worden. Kenmerkend is steeds, dat alles wat niet door het 
bewustzijn wordt opgenomen ook in het spel buitengesloten is. 
In 1963 noemde Frank dit type "Das Hörspiel des inneren 
Monologs" wat nogal verwarrend werkte. De term "Bewusstseins-
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porträt" laat toe een aantal Nederlandse spelen die geen in-
nerlijke monologen zijn ook tot deze categorie te rekenen. 
Men zou de Nederlandse bewustzijnsportretten desgewenst -
maar wie wenst dat? - kunnen indelen in monologen, innerlij-
ke monologen en spelen tussen innerlijke en met-monologen 
in. In deze laatste vorm zijn niet alle feiten en spelruim-
tes via het bewustzijn van de hoofdpersoon gegeven. De perso-
nages blijven tijdens het spel een oppervlakkig contact hou-
den met een reële, onafhankelijk van hen reagerende buiten-
wereld, zoals in Avondspelen van Geeraerts (143), Sarabande 
voor oud zeer van Colijn en het mooie spel met de in dit 
verband treffende titel De nikszegger van Rutke. 
De monologische vorm is enigszins problematisch, omdat 
van een aantal spelen te betwisten valt dat het monologen 
zijn, al is er maar ëén sprekende spelfiguur. In Herzens 
Voor je zorgen en van je houden praat meneer Sec hardop tegen 
een etalagepop die hij voor zijn overleden moeder houdt. Aan 
het eind van het spel doorsteekt hij de pop, o.a. omdat zij 
geen antwoord geeft. In Dode bloesem van Barnard en in Van 
huis uit een ongelukje van Rutke - in tegenstelling tot Voor 
je zorgen en van je houden beide met flashbacks - praat de 
hoofdfiguur tegen een expliciete, in de tekst geïndiceerde 
toehoorder die niets zegt, of wiens clausen worden wegge-
laten zoals later ook gebeurt m Vooraan bij zangles van 
Quintana. 
Toen hij dit type spelen nog innerlijke monologen noemde 
merkte Frank op dat ze in het Engelse hoorspel vrij veel en 
in het Duitse en Franse hoorspel minder vaak voorkomen. Als 
dat betrekking had op alles wat hij nu bewustzijnsportret 
noemt, dan blaast het Nederlandse hoorspel zijn partij be-
hoorlijk mee. De vorm komt vooral in de tweede helft van de 
jaren zestig voor en is geliefd bij vrouwelijk auteurs (Co-
lijn, Nieweg, Staalman en Rutke). Innerlijke monologen maken 
er bij ons maar een klein deel van uit. Duidelijke voorbeel-
den zijn Het uur vooraf van Quintana en De glimlach van juf-
frouw Segenus van Nieweg. De illusie en In de tuin van Kuy-
ten gaan door hun mijmerend-vertellend karakter in de nch-
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ting van het subjectief narratieve spel. Bij ons komen geen 
innerlijke monologen zonder flashbacks voor. Reis met onbe-
kende bestemming van Banen en Een schaal in de hemel van Kuy-
ten, beide de moeite van het vermelden waard, bevinden zich 
in het tussengebied tussen innerlijke monoloog en geobjecti-
veerde innerlijkheid. 
In de spelen der geobjectiveerde innerlijkheid gaan de 
voorstellingen van het bewuste subject zich zelfstandig ge-
dragen ten opzichte van hun oorsprong. De handeling ontvouwt 
zich tussen het personage en steimen die weliswaar uit zijn 
bewustzijn staimien, maar met hem een eigen leven gaan leiden. 
De bewustzijnsstroom verschijnt als naar buiten gekeerd, ge-
objectiveerd, als werkelijkheid. De wereld van de psychische 
projecties krijgt dezelfde werkelijkheidsstatus als de em-
pirische werkelijkheid; ze lijkt niet meer in, maar buiten 
het bewustzijn van de hoofdpersoon gegeven. Doel van dit 
procédé is volgens Frank het sorteren van effect door de 
contrastwerking tussen echte en ingebeelde (verhaal)werke-
li jkheid. 
In de Nederlandse spelen van deze soort, die tot het bes-
te behoren wat in deze tijd gepresteerd wordt, is deze con-
trastwerking niet het meest kenmerkende. Misschien komt dat 
doordat de status van ingebeelde werkelijkheid niet onomsto-
telijk vaststaat. In het zeer knappe Iets van twee maal hem 
van Mantje is de titel het enige betrouv/bare houvast voor 
de interpretatie dat de bezoekers van de zwaarzieke hoofd-
figuur projecties zijn. In het niet onaardige De deuren van 
de stad (Herzen) kunnen we alleen van de bedelaar met zeker-
heid aannemen dat hij niet echt bestaat. Eenvoudiger ge-
structureerde voorbeelden van deze spelvorm zijn Fuga voor 
twee stemmen en Als de zeehonden roepen, beide van Pleiter. 
2.1.1.4. Frank noemt de spelen der geobjectiveerde innerlijk-
heid en zijn zevende en achtste categorie, het absolute stem-
menspel en het gedachtenspel, radiogeen. Ze zouden "Hörfunk-
spezifisch" zijn, omdat ze in geen enkel ander medium op 
deze manier kunnen worden gerealiseerd. Als dit soort uit-
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spraken ooit waar is, dan waarschijnlijk hier (144). De ra-
dio plukt stemmen uit de hele wereld uit de lucht en stopt 
ze in ons gelovig oor. Dit feit wordt door de hoorspelmakers 
gebruikt om moeilijk tastbaar te maken zaken stem en dus 
vorm en bestaan te geven. Daarmee wordt ons waarnemingsveld 
uitgebreid. Evenals in de spelen der geobjectiveerde inner-
lijkheid wordt in de gedachtenspelen het rijk van het inner-
lijk verkend. In het absolute stemmenspel overzien we dingen 
die in tijd en/of ruimte ver uiteenliggen. 
De stemmen in het stemmenspel heten absoluut omdat het 
geen stemmen zijn van personages uit een rollenspel . Oogmerk 
van deze spelen is niet een handeling of een verhaal te bie-
den, maar een gegeven te portretteren. Al dan niet met be-
hulp van een centrale, in de eerste persoon sprekende figuur 
worden ruimten, tijden en personen opgeroepen om een beeld, 
een situatie of een ontwikkeling te schetsen. De spelen heb-
ben een klankbeeldkarakter, zoals het bekende Under milk wood 
van Thomas, vaak met een documentair te noemen inslag, zoals 
Naughtons June evening, dat met scènes uit het avondlijk 
familieleven van verschillende gezinnen uit één straat de 
situatie van de arbeiders m een industriestadje aan het be-
gin van de twintigste eeuw oproept, of Columbus day, waarin 
Orson Welles in vogelvlucht de geschiedenis van de Amerika-
nen evoceert. 
In Nederland is de vorm niet ongebruikelijk. Pretentie-
loze voorbeelden uit de zestiger jaren zijn Zuyderzeeballade 
van Dreux, een "radiovertoning" waarin het zeventiende-eeuw-
se vissersstadje Monnickendam vertoond wordt en Een dag in 
de wereld waarin Frenkel Frank elementaire handelingen als op-
staan, thuiskomen en gaan slapen vanuit alle hoeken van de we-
reld belicht. Van een veel zwaarder kaliber zijn Dezelfde 
stem van Barnard, dat de geschiedenis van de slavernij in 
Amerika schetst en Een dagje onder het net van Herzen, een 
symbolische verbeelding van het menselijk bestaan. Interes-
sant is De laatste trein, waarin Staal ons ла een oude 
vroedvrouw laat zien hoe dorpelingen die moeten evacueren 
mèt hun bezittingen hun zekerheden en waardigheid verliezen 
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(145). 
De vorm van het stemmenspei leent zich bij uitstek voor 
de realisering van opvoedkundige doeleinden, van manen tot 
voorzichtigheid in het verkeer (Meijer, Van mensen en wielen) 
tot kennis bijbrengen (Fillikers, Een duit in het zakje, 
over de geschiedenis van het geld) en religieus moraliseren 
(Romijn, Smederij De Eeuwigheid, over het lijden in deze we-
reld dat niet opweegt tegen de heerlijkheid die geopenbaard 
zal worden). Hij komt gedurende het hele tijdvak voor en 
raakt na 197 0 niet in onbruik, zoals Kamers '6 9 van Herzen 
en Quintana's Er zijn geen Indianen meer bewijzen. Hij ver-
leent de auteur een ongekende vrijheid van handelen, die 
deze evenwel weer inperkt door toch de verhaalsituatie niet 
helemaal los te laten. Dreux en Walda houden in hun oorlogs-
geschiedschrijvmg (Marsmuziek voor Helmuth, Veld in Vlaan-
deren, De tweede werkelijkheid, Lages) vast aan een alibi-
spelsituatie, net zoals Barnard in zijn schildering van be-
langrijke mensen en instellingen. Naar 1970 toe begint deze 
behoefte aan een kader af te nemen en wordt de spelsituatie 
steeds verhulder (De laatste minnaar van Kuyten). De spelen 
maken daardoor op slag een moderner indruk. Doordat de bin-
ding aan een subject verloren gaat, gaat de structuur sterke 
overeenkomsten vertonen met de montagetechnieken van het 
experimentele hoorspel. 
2.1.1.5. In het gedachtenspel wisselen meerdere bewustzijns-
stromen met elkaar van gedachten zonder dat daarvoor reëel 
contact of lijfelijke aanwezigheid van de teweegbrengers van 
deze stromen vereist is. Een in werkelijkheid niet bestaande 
vorm van communicatie dus, reden waarom Frank dit structuur-
principe radiogeen noemt. 
De Nederlandse hoorspelauteur ziet er het nut niet zo van 
in; ik vond slechts een handvol voorbeelden in tien jaar tijd. 
Andreus noemt zijn spel attent Gedachtenuitwisseling. Zijn 
personages ontmoeten elkaar in een café; het is hun eerste 
weerzien nadat zij na tien jaar huwelijk uit elkaar zijn ge-
gaan. We horen wat de echtelieden tegen elkaar zeggen (afwij-
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zend) en wat ze denken (hoopgevend). Het echtpaar zelf is 
van zijn gedachtenwisseling niet op de hoogte, maar besluit 
het toch maar weer als echtpaar te proberen, omdat het ge-
sprek hun het gevoel gaf dat ze nu toch een zeker ondefini-
eerbaar contact met elkaar hebben gehad. 
Een minder duidelijk voorbeeld is Weet je wel... van Kuy-
ten. In Het verraad van Colijn en De ziekte van Staalman 
converseren de gedachtenstromen niet, maar beide spelen le-
ven van het naast elkaar plaatsen van de gedachten der perso-
nages. Staalman varieert dit grondpatroon in haar spelen 
Over de berg en Het verlangen. In De nieuwe Madonna van Van 
Kalmthout is het gebruik van dit structuurprincipe inciden-
teel. 
In de jaren zeventig is deze vorm helemaal verdwenen. Hij 
komt langs een achterdeurtje verkleed weer binnen bij Gel-
derblom en bij Van Gestel in het uitstekende Waar blijft 
ome Joop nou? en, binnenste buiten gekeerd, in de non-com-
municatie van 1+1=1+1. 
2.1.1.6. Het 'in werkelijkheid niet zo kunnen bestaan', dat 
een belangrijk criterium was bij de onderscheiding van de 
twee voorgaande categorieën speelt ook een belangrijke rol 
in het hoorspel der poëtische realiteit. Dit mag niet zo 
worden opgevat dat alles wat 'onmogelijk' is een spel met-
een tot een spel der poëtische realiteit maakt. De spelen 
willen niet een onwerkelijk verhaal vertellen, maar het on-
werkelijke van de werkelijkheid tonen. Zij beginnen met 
een vertrouwd aandoende, tastbare wereld waarin 'gewoon' 
gehandeld wordt. De aanvankelijk normale situatie wordt 
echter steeds vreemder; de handeling ontspoort. De vervreem-
ding ontstaat niet, als bij Brecht, door de speelwijze, maar 
door de fabel; de situatie krijgt iets surrealistisch, de 
loop der gebeurtenissen doorbreekt het normale verwachtings-
patroon. De spelen willen een visie geven op de fundamentele 
situatie van de mens onder de oppervlakte van de dagelijkse 
werkelijkheid; het gaat dus juist niet om het historisch be-
paalde en veranderbare in de menselijke situatie, zoals bij 
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Brecht wel het geval was. 
In dit type passen ook spelen die, zonder rieteen parabel-
achtige kwaliteiten te krijgen, een sprookjesachtig, fan-
tastisch verhaal waarschijnlijk willen maken. Frank 1981 
rekent er ook de absurdistische spelen van Pinter en Beckett 
toe en de spelen die door Priessnitz en Wardle "comedies 
of menace" worden genoemd. 
In de zestiger jaren is er nauwelijks een Nederlands voor-
beeld van te vinden. Ouderwets-degelijke spookverhalen als 
Het eiland van de verraderlijke slaap van Kuyten, Een menuet 
ter herinnering van De Landell, onwaarschijnlijkheden als 
tot leven komende boekenfiguren en tekeningen m Boekenbal-
dadigheden van Van Randwijk en Papieren levens van Ris be-
horen er niet toe. Helemaal aan het eind van dit decennium 
staat Ton van Reen, die zich meteen ontpopt als een meester 
in het genre. Het werk van Van Kerkwijk laat zich niet in 
Franks typologie wringen, maar zou op het Procrustusbed van 
de categorieën m dit vakje het minst verliezen. Hij wors-
telt meer met de tijd en de taal dan met het bestaan of 
maatschappelijke orde; zijn spelen zijn als het ware para-
bels van het toevallige en willekeurige m het menselijk 
bestaan, meer dan van het wezenlijke en onveranderlijke of 
van het historische bepaalde en veranderbare. 
Met absurditeit zonder al te veel dreiging en diepgang 
kunnen meer auteurs uit de voeten. De telefoon van Heuer, 
De overbelichte despoot van Eickholt en De kuil van Pijpers 
zijn echt leuk. Duivenstraat van Banen is iets minder ge-
slaagd. 
Pleiter is in dit verband een fenomeen apart. Hij ver-
trouwt op het geestesoog van de luisteraar als hij zijn 
hoofdpersoon in een auto laat opgaan of in een hond ver-
andert. Zijn spelen sorteren het omgekeerde effect van wat 
de spelen der poëtische realiteit beogen: een op het eerste 
gehoor zeer vreemde werkelijkheid blijkt met enige inspan-
ning tot een reëel, zij het niet alledaags gegeven te her-
leiden. 
Ook in de jaren zeventig vinden we spelen die tot de 
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spelen der poëtische realiteit gerekend kunnen worden, zoals 
De kaart en Het recht moet zijn loop hebben van Herzen, met 
hun kritisch-absurdistisch bedoelde inslag, en het latere 
werk van Van Gestel (Barend, Feestje, Het warenhuis JEE en, 
grappiger, Wimpie en Willem) . 
2.1.1.7. Als we, het verlangen naar een wat rationeler metho-
de van beschrijven opzij zettend, met Frank meekijken, zien 
we dat de structuurprincipes die hij als de meest voorkomen-
de aanwees, met uitzondering van het reportagehoorspel in het 
Nederlandse hoorspel vertegenwoordigd zijn. Naar het zich 
laat aanzien zijn zelfs de kwantitatieve verhoudingen van de 
typen ten opzichte van elkaar vergelijkbaar. De narratieve 
spelen zijn onmiskenbaar in de meerderheid, terwijl de radio-
geen genoemde soorten tot de minst beoefende behoren. 
Toch krijgt men de indruk dat de overeenstemming met 
Franks bevindingen gaandeweg minder wordt. Een kijkje in de 
jaren zeventig versterkt de indruk dat de periode 1960-1970 
het laatste stadium is waarin een verschuivend patroon nog 
herkenbaar is ббг het onherroepelijk verandert. 
Juist m de narratieve typen wordt dit duidelijk. De 
constructie met expliciete vertellers is een aflopende zaak 
en de impliciete verteller gaat zich steeds minder objectief 
gedragen. We zien de expliciet objectieve verteller nog juist 
om de hoek verdwijnen; de subjectieve vertellers worden in 
de zeventiger jaren uitgesproken schaars. Het feit dat de 
impliciete verteller emancipeert draagt er toe bij dat het 
aantal spelen dat niet 'past' in de typologie groeit naar­
mate het decennium vordert. 
Een tweede belangrijke verklaring voor het feit dat steeds 
meer spelen ontsnappen aan Franks structuurprincipes is de 
veranderende opvatting van werkelijkheid. Franks werkelijk­
heidsconcept is veel naïever en vasteromlijnd dan dat van 
de moderne (hoorspel)kunstenaar. Voor de toepassing van zijn 
typologie dient de onderzoeker de fictionele werkelijkheid 
moeiteloos en zonder twijfel te kunnen onderscheiden in 
(o.a.) empirische, innerlijke, realistische, poëtische, ab-
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surde, fantastische, absolute, radiogene en documentaire 
werkelijkheid. Het uitgangspunt van de typologie en bij-
voorbeeld het verschil tussen de dramatische en de poëti-
sche spelen maken eveneens duidelijk dat volgens Frank in 
principe de 'gewone' werkelijkheid gestalte krijgt, op negen 
verschillende, maar 'gewone' manieren. Franks typologie 
heeft voornamelijk betrekking op spelen die illusionisme als 
basisprincipe hebben, vandaar dat da moderne onderzoeker er 
geen spelen in kwijt kan die niet meer de illusie van werke-
lijkheid (inclusief de geaccepteerd Ongewone' van spoken en 
dergelijke) nastreven. 
We zagen dat anti-illusionisme de ene eigenschap is die 
Nieuwe hoorspelen gemeen hebben. Anti-illusionisme gaat vaak 
samen met impliciete narrativiteit maar omdat Frank deze 
alleen in een objectieve, illusionistische uitvoering erkent, 
gaat hij ook aan deze hint voorbij. Zelfs de montage-tech-
niek, een vorm van impliciete narrativiteit die zich bij 
uitstek leent voor anti-illusionistische effecten, erkent 
hij alleen in illusionistische uitvoering als hij haar in 
het absolute stemmenspel en het gedachtenspel tegenkomt. 
Onderzoek naar de emancipatie van de impliciete verteller 
en naar de ontwikkeling van het anti-illusionisme in het 
Nederlandse hoorspel zal ons een duidelijker antwoord kun-
nen geven op de vraag of er bij ons in de zestiger jaren 
iets opbloeit dat aan het Duitse "Neues Hörspiel" verwant 
is dan het antwoord waartoe de beschrijving aan de hand van 
Franks typologie ons in staat stelt. 
2.1.2. Experimenten in het Nederlandse hoorspel. 
2.1.2.1. De jaren 1960-1970. 
De emancipatie van de impliciete verteller begint voorzich-
tig met de uitzending van Tienstuiversballade (VARA, 1962) 
en Kom werken bij Libertatus (VARA, 1963). Dreux roept in 
deze spelen herkenbare conflicten in chronologische volg-
orde op, maar last ter adstructie van zijn standpunt en ter 
instructie van de luisteraar kleine scènes in en liedjes met 
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commentaar op de gang van zaken om de gevolgen te tonen van 
het handelen van de hoofdfiguren voor anderen. Deze aan het 
episch theater van Brecht herinnerende techniek wordt door 
Walda overgenomen en uitgebouwd als hij in het in principe 
dramatisch gestructureerde De zaak Kolenbetje (VARA, 1968) 
de handeling onderbreekt en lardeert met berichten over 
's lands economie. 
Walda's doel is, alledaagse situaties tegen hun sociaal-
maatschappelijke achtergrond te plaatsen en zo van het han-
delen van de gewone man een sociologische - voor het maat-
schappelijk bestel kritisch uitvallende - diagnose te geven. 
In het antimilitaristische Vrij van helm (VARA, 1968) bij-
voorbeeld volgen we twee soldaten vanaf het moment dat ze 
terugkomen van weekendverlof tot het ogenblik dat ze naar 
Nieuwersluis gebracht worden omdat ze hun sergeant in elkaar 
geslagen hebben. Op zichzelf genomen vormen de gebeurtenis-
sen in het spel geen aanleiding tot de aanval op de sergeant: 
de soldaten morren en de sergeant treitert, maar van esca-
latie is nauwelijks sprake. Toch is de aanslag, volgens Wal-
da, gerechtvaardigd omdat de sergeant de soldaten niet als 
persoon, maar als verpersoonlijking van het leger opeens 
te veel wordt. Geen van de spelfiguren is zich hiervan be-
wust, de luisteraar echter wel. Walda bereikt dit door de 
personages slechts oppervlakkig een identiteit toe te ken-
nen en de diepere achtergronden van het gebeuren aan te ge-
ven door de handeling stop te zetten voor het hoorbaar wor-
den van in het leger gangbare instructiekaarten en stukken 
uit Het Handboek Voor De Soldaat. Bijvoorbeeld "Hoe te han-
delen bij kernwapenexplosies" (waaruit voornamelijk de vol-
strekte ontoereikendheid van de te nemen maatregelen spreekt), 
"Hoe kameraadschappenjk te handelen" (in gevecht: eerst 
vechten, dan pas te hulp snellen) en citaten als "Het is de 
ondergeschiktheid en de daaruit voortvloeiende gehoorzaam-
heid aan de meerdere, welke de ziel vormen van de militaire 
dienst" (een kerncitaat, dat men op het toneel tijdens het 
hele spel op de achtergrond zou kunnen projecteren) . De 
mensonterende drilmethoden, de rechteloosheid en ongemoti-
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veerde ondergeschiktheid van de soldaat en het besef van de 
uiteindelijke machteloosheid van het leger brengen de sol-
daten tot het neerslaan van een meerdere - zonder dat ze 
zich helemaal bewust zijn van wat hen beweegt. 
Door dit rechtstreeks ingrijpen van de auteur in de spel-
handeling ontstaat een structuurprincipe dat m.i. niet meer 
onder te brengen is in Franks impliciet narratieve (of enige 
andere) categorie. Het komt in Nederland alleen bij de VARA 
voor en verdwijnt als Walda het loslaat, om nog eenmaal ge-
parodieerd terug te keren bij de NCRV (Flat van Van Gestel, 
1979). 
Tussen spelvormen als die van Dreux en Walda komen andere 
vormen op die het illusionisme aantasten. Zij ontzetten de 
tijd-ruimte structuur, halen het personage uit zijn rol en 
krijgen aandacht voor andere dan de ondersteunende functies 
van klank en geluid. Heel mooi door de aandacht voor klank 
en beweging is Harmonie (NCRV, 1966) van Wolken, dat een 
treinongeluk evoceert, illusiedoorbrekend door het contrast 
tussen het gewone en het ongewone gesprek dat we afwisselend 
horen en door de tussen de gesprekken gevlochten poëtisch-
ritmische, modern-dichterlijke reien. 
Van Kerkwijk gaat steeds een stap verder in de richting 
van de montage-techniek tot hij in 1969 uitkomt bij een 
Nieuw te noemen hoorspel: Für Elise (VARA). Dit spel heeft 
twee elkaar voortdurend afwisselende handelingsstrengen, het 
verhaal van Beethoven en Elise en het verhaal van een twin-
tigste-eeuwse moeder, haar dochter en de pianostemmer. Het 
spel zou als "Doppelhörspiel" een prachtige parallel van 
de "Doppelroman" zijn, ware het niet dat het door Maatje 
1964 elementair bevonden kenmerk van de "personale Abhängig-
keit" ten ene male afwezig is. Het ene verhaal wordt niet 
vanuit het perspectief van het andere verteld; in het spel 
is geen overkoepelend kader aanwijsbaar. Het samenspel van 
de handelingsstrengen wordt volledig verzorgd en bepaald 
door de impliciete auteur. Is de snelle wisseling van op 
het eerste gezicht volstrekt niet samenhangende speelplannen 
al anti-illusionistisch, voor de zekerheid wordt de luiste-
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raar voortdurend op het verkeerde been gezet doordat hande-
lingen op het twintigste-eeuwse speelplan nare consequenties 
blijken te hebben voor de negentiende-eeuwse personages, de 
officiële radio-omroeper die het spel heeft aangekondigd 
maar blijft aankondigen, de personages zo nu en dan een 
stapje terug doen in hun rol era opnieuw beginnen en er vier 
(of acht) Beethovens blijken te zijn. Intussen spoedt de 
chaos zich met dwingende precisie naar het einde op de maat 
van "Für Elise", z6 dat ook de muziek in dit spel een ver-
nieuwende rol speelt. 
Andere experimenteel te noemen spelen in het tijdvak 1960 
tot 1970 zijn De hondmens en Korteks van Pleiter, de eerste 
(146) Nederlandse luisterspelen waarin het verbosonisch prin-
cipe in praktijk gebracht is. Voor Pleiter betekent verbo-
sonie dat klank- en betekenislaag van de taal gelijkelijk 
aan bod komen (147). Hij bereikt dit op twee manieren. De 
ene bestaat in het sonoriseren van de woorden, d.w.z. de 
klinkers verlengen of een bepaalde toonhoogte geven en de 
medeklinkers gebruiken als ritmische patronen. Deze werk-
wijze past hij toe in het in samenwerking met de componist 
Konrad Boehmer gemaakte Korteks (NCRV, 1969), ontstaan naar 
aanleiding van een krantenbericht over experimenten met de 
vermeerdering van hersencellen. In de moeizame communicatie 
tussen de waanzinnig geworden geleerde en het na een ge-
slaagde poging weer gedegenereerde debiele meisje staat niet 
zozeer het gebeuren als wel de taal zelf centraal. De tweede 
manier bestaat in het polyfonisch laten klinken van de woor-
den met boven- en onderlaag. Dit doet Pleiter in De hondmens, 
een "hoorspelcantate" (NCRV, 1969) . Het typoscript van de 
koren in dit spel ziet er uit als een partituur. Het illu-
sionisme wordt onder meer tegengegaan door de steimien van 
de spelfiguren tevens de zangen te laten zeggen. 
Beide vormen van verbosonie vinden we in de jaren zeven-
tig terug in Pleiters spelen Medea en Labourd, beide gemaakt 
in samenwerking met de componiste Thera de Marez Oyens; een 
mengvorm vindt men in Pentesjawoekost. Een derde procédé 
gebruikte Pleiter in de koren van Vogel Herakles (NCRV, 1974), 
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waarvoor Enrique Raxach de taalmuziek maakte van zes op al-
lerlei wijzen op band ingesproken woorden. 
Als "verbosonieën" werden ook twee werken van Tophoff aan-
gekondigd. Intrasonic werd in 196 9 voor Radio Bremen gemaakt 
en pas in 1971 in Nederland uitgezonden. Tophoff zelf noemt 
dit stuk "verbofomsch" . Het is een compositie van Duitse en 
nietbestaande zinsdelen, woorden, lettergrepen en klanken 
voor vier stemmen en elektronische geluidsmanipulatoren (148) . 
Bestimmung werd door Tophoff zelf geregisseerd; de elektro-
nische compositie is van Victor Bentink. Het stuk bestaat uit 
de delen "Repressie", "Dialect", "Onzekerheid als onmiddel-
lijke ervaring", "De werkelijkheid van de sociaal-experimen-
tele beweging" en "De revolutionaire realiteit". In 1967 had 
de NCRV al zijn drie "radiofonische fragmenten" gerealiseerd, 
gemaakt met muziek van de Nederlandse componisten Vriend, 
Kunst en Sträser. 
Intrasonic en Bestimmung lijken in niets op Tophoffs oude-
re spelen voor de KRO, die experimenteel zijn omdat Tophoff 
er technieken in toepast die sterk herinneren aan de nouveau-
roman en films als L'annëe dernière à Mari'énbad (149) . 
Vogelaars Protokol (KRO, 1969) is duidelijker maatschappe-
lijk georiënteerd dan de tot dusver besproken stukken. Rebel-
lenleider Aman wordt in een spoedproces ter dood veroordeeld 
nadat hij Amsterdam vier weken bezet heeft weten te houden. 
Aanleiding tot de opstand is de vergaande mechanisering en 
verdomming van de maatschappij: "... denken is een misdaad/ 
wensen moeten worden gestraft/ op fantasie staat de dood-
straf". Aman wist dat hij, wilde hij een eigen leven leiden 
met eigen verantwoordelijkheid, "..macht zou moeten hebben 
over die buitenwereld omdat het daarvan afhankelijk was, di-
rekt afhankelijk, ik wilde het niet meer maar er moest iets 
gebeuren, het gladde oppervlak doen barsten, de bevriezing 
tegengaan". Hij nep de arbeiders op tot staking: "Vrienden, 
laat jullie niets wijsmaken; jullie aanwezigheid hier dient 
nergens meer voor. Laat de masjienes voor jullie werken, 
weiger verder het werk op te knappen dat deze masjienes 
kunnen doen. Jullie hebben het recht om te leven, neem dat 
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recht. Verrek". Aman heeft vele volgelingen die hem nu, tij-
dens zijn proces, verloochenen, maar na zijn dood breken 
overal nieuwe onlusten uit: "(...) er staan 1000 amannen 
klaar om de ene vermoorde aman te vervangen". Intussen maken 
nieuwsberichten melding van de doden en gewonden tengevolge 
van oorlog, ongeluk en misdaad in de 'normale' maatschappij. 
Het gebruik van de stereofonie is in dit spel anti-illu-
sionistisch; de kanalen blijven merendeels inhoudelijk ge-
scheiden en zijn vaak beide opgesplitst in verschillende 
stromen. De stemmen zijn naamloos en vervangbaar; iedere be-
paling van tijd en ruimte wordt vermeden. Officiële teksten 
als nieuwberichten, reclame, psychologische rapporten en ver-
horen worden geparodieerd; geschiedenis, lijden en dood van 
Aman bevatten toespelingen op het lijdensverhaal van Christus. 
2.1.2.2. De ontwikkeling van het Nederlandse experimentele 
hoorspel in de jaren zeventig. 
Uit bovenstaand onderzoek van alles wat op het gebied van 
het Nederlandse hoorspel nieuw te noemen is blijkt dat ex-
perimenten dus ook hier in de jaren zestig opkomen. In ver-
gelijking met Duitsland gebeurt dit wat later; de experimen-
ten zijn minder frequent, en gaan minder ver. Met uitzonde-
ring van Tophoff (die zijn eerste experimentele spelen voor 
de Duitse radio maakte) creëert niemand loutere klank-, 
woord- of taaicomposities; altijd blijft een soort verhaal 
gegeven. De maatschappijkritiek, in Duitsland een belang-
rijke impuls voor het Nieuwe hoorspel, is in Nederland veel 
minder duidelijk aanleiding tot het scheppen van nieuwe vor-
men. Wel stijgen de spelen door depersonalisering van de 
figuren boven het niveau van het individueel-psychologische 
uit en dringen zich meer sociale en tijdgebonden aspecten 
van het gebeuren aan de aandacht op. 
Beter dan van "Nieuwe hoorspelen" zou men met betrekking 
tot het Nederlandse experimentele hoorspel in deze periode 
van "overgangsvormen" kunnen spreken, zoals Dedner 1971 die 
in het Duitse hoorspel van de vroege jaren zestig aanwees, 
ware het niet dat onderzoek van het Nederlandse hoorspel uit 
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de jaren zeventig uitwijst dat er niet naar iets wordt over-
gegaan. De ontwikkeling van het Nieuwe hoorspel blijft in 
Nederland grotendeels steken in de eerste fase, die waarin 
de binding van de structuur aan tijd, ruimte en personages 
nog steeds bestaat maar duidelijk minder belangrijk is ge-
worden dan voorheen, waarin montage-technieken opduiken en 
het geluid zijn decor- en geledingsfunctie inruilt voor een 
functie als zelfstandig compositie-element. 
NS 1970 zijn er nauwelijks méér experimentele hoorspelen 
dan ббг 1970 en het merendeel blijft overgangsvorm. Het is 
opvallend dat degenen die de ontwikkeling in gang zetten 
haar niet voortzetten. De spelen van Van Kerkwijk zijn na 
1970 traditioneler dan ег ббг; Pleiter keert na 1974 ook 
terug tot beproefder modellen; Tophoff staakt het schrijven 
van hoorspelen; schrijvers als Kuyten en Herzen, die na een 
aantal traditionele spelen rond 1970 hun eerste schreden op 
experimenteier terrein zetten gaan niet in deze richting 
voort; Wolken en Vogelaar laten het bij één poging. 
Het experimenteren met nieuwe hoorspelvormen wordt na 
1970 dus overgenomen door andere auteurs. Leo Bont maakte 
twee interessante spelen, Het verhaal van een dode (KRO, 
1971), dat door zijn benoemende tweespraken, herhalingen en 
ritmische procédés aan Michiels herinnert en De mensentuin, 
een montageachtig beeld van een streng geordende maatschap-
pij waarin uitsluitend regels, overtredingen en straffen be-
staan. Het spel keert steeds terug naar de maandelijkse 
vleesmaaltijd van een ouder echtpaar, dat onwetend zijn eigen 
zoon opeet. 
Ook de vroege spelen van Poort, wiens latere werk veel 
traditioneler werd, verdienen hier vermelding, al zijn ze 
op geheel andere wijze experimenteel dan het "Neues Hörspiel". 
Kom in pyama, maar vooral De brandstichter (in 1971 door de 
NCRV uitgezonden, maar reeds in 1961 gepubliceerd), zijn 
vernieuwend door het experimenteel-dichterlijke taalgebruik. 
Dichterlijk taalgebruik in hoorspelen is op zichzelf niet 
nieuw; in Nederland bestaat een bescheiden traditie van 
hoorspelen waarin de clausen van de figuren meer verwant zijn 
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aan poëzie dan aan dagelijkse conversatie. Die clausen kun-
nen meer traditioneel poëtisch zijn, zoals in Bi] wassende 
maan van Steenkamp (KRO, I960), of meer experimenteel poë-
tisch, zoals in De brandstichter. Een ouder voorbeeld is het 
"klein radiostemmenspel" De perfekte misdaad van Lucebert 
(1955), dat bij mijn weten niet is uitgezonden. 
Ook De smaak van een appel. Een vergrijzing van Gelder-
blom (NCRV, 1972) hoort in deze traditie thuis, maar meer 
toch in die van de ontwikkeling van het Nieuwe hoorspel. Het 
is Gelderbloms enige spel; het vernieuwt het traditionele 
structuurprincipe der gedachtenspelen. De gedachtenwisseling 
tussen de al wat oudere man en vrouw die over elkaar naden-
ken in een taalgebruik dat voor de gemiddelde luisteraar 
zeker niet gemakkelijk te volgen is, is gevat in een zich 
autonoom gedragende, steeds voller wordende "geluidennng", 
"die m steeds sneller tempo van het algemene leven blijk 
geeft" (Gelderblom). Geluiden die het echtpaar maakt (niezen 
bijvoorbeeld), maar ook geluiden die ze noemen (de branding, 
of een warenhuis) worden op een lus gezet en keren, aldus 
verzelfstandigd, steeds terug, vergezeld van de inmiddels 
nieuw geproduceerde geluiden. 
Met éën van de twee spelen die hij voor de KRO maakte, 
Zestien eenakters, of beter 16 pogingen om een luisterspel 
te beginnen (1971), plaatst ook Venema zich voor één keer 
in het experimentele kamp. Niet omdat de zestien pogingen, 
of beter, de zestien eenacters op zichzelf genomen experi-
menteel zijn, maar omdat de combinatie het totaal experimen-
teel maakt. Het enige bijzondere aan de eenacters is, dat 
ze alledaags èn zeer kort zijn. De zevende is het kortst: 
"A: Dag. B: Dag" (150). In Prosit en lang zal ie leven (1971) 
zit hetzelfde bouwprincipe verscholen, maar is het montage-
effect verdwenen doordat er een leidraad is, namelijk schrij-
ver Adriaan die in dialoog met een verteller probeert iets 
zinnigs te schrijven. Na een aantal pogingen die geen een-
acters zijn volgen we Adriaan via een verteller in een paar 
herinneringen en wederwaardigheden, een reeks alledaags-
absurde situaties, die door het verslag van de verteller 
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tot een ketting geregen worden. In zijn spelen voor de NCRV 
ontpopt Venema zich als een graag verteller met een oor voor 
goede verhalen waarin de werkelijkheid op haar kop wordt 
gezet. 
In Hoe laat is het? (1972), dat Michiels schreef in op-
dracht van de KRO, schrijft een schrijver een luisterspel 
door het gedrag van negen klokken en negen horloges te note-
ren, te vergelijken en te regelen. "Stel je voor dat de tijd 
uitvalt (...) Je kan het schrijven wel opgeven/Het luisteren/ 
UitL Geen luisterspel meer". Het spel dat de schrijver in het 
hoorspel noteert is niet het spel waarnaar wij luisteren 
(151). Het stuk is typisch Michiels en dus niet traditioneel, 
evenmin als het in opdracht van de BRT geschreven Samuel 0 
Samuel. Samuel 0 Samuel werd bij mijn weten niet in Nederland 
uitgezonden, evenmin als de andere "teksten voor stemmen" 
die Michiels in de gelijknamige bundel bijeenbracht. Ook de 
experimentele hoorteksten van Insingel, die door de BRT wer-
den gerealiseerd, zijn niet in Nederland uitgezonden. 
Het enige hoorspel van Polet, Tafeltafreel, werd in 1978 
door de KRO uitgezonden als radiorealisatie van het toneel-
script, en daardoor m.i. ontdaan van zijn avant-gardistische 
trekken. Het enige experimentele van dit spel immers is de 
behandeling van de visuele situatie. Eën van de latere spe-
len van Alain Teister, het aan James Saunders opgedragen 
Cultuur is beter dan maandag (KRO, 1973), draagt zijn onder-
titel "spel voor man, vrouw, muziek, geluid, stilte" met ere. 
Helaas werd de rol van muziek, geluid en stilte in de radio-
realisatie slecht gespeeld, zodat het script van dit spel 
veel suggestiever en experimenteier werkt dan de geluids-
versie. 
De enige andere schrijver van experimentele stukken is 
Jean-Pierre Plooij. Hij schrijft voor de KRO, begint in 1973 
en staat al spoedig als niet-traditioneel Nederlands hoor-
spelauteur geheel alleen (152). 
2.1.2.3. Maken we de balans op van alles wat in de jaren 
I960 tot 1980 naar experiment zweemt, dan moeten we consta-
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teren dat het aantal niet-traditionele hoorspelen op een to­
taal van 838 spelen gering is. De meeste experimentele ac­
tiviteiten werden ontplooid rond 1970, terwijl er ббг 1965 
en na 1973 zo goed als niets gebeurd is (153) . De vernieu­
wing zit na 1970 vooral bij KRO en NCRV (154). De AVRO heeft 
niet veel meer gebracht dan het als "experiment" aangekondig­
de driedimensionale geluidenspel van Chris van Hoorn, geti­
teld Een schorre haan kraait 5 voor 12'. (1971) . Voor een 
adequate receptie van dit spel, dat de schepping, de voor­
uitgang en de gang naar de ondergang van de wereld schetst 
(cf. Kaleidoscope van Sieveking uit 1928І) moest de'luiste­
raar over vier luidsprekers beschikken. 
Als we, met Cory 1974, alleen die experimentele spelen 
Nieuw noemen die "production necessity" bezitten, dat wil 
zeggen dat voor hun realisatie geluidsapparatuur onontbeer­
lijk is èn dat ze niet volledig in grafische symbolen omge-
zet kunnen worden, dan zijn alleen Tophoffs Intrasonic en 
Bestimmung, Pleiters spelen met koren, Plooijs Diktatuur II 
en Het zingen van een lied, Gelderbloms De smaak van een ap-
pel en Van Kerkwijks Für Elise Nieuw. Alleen in deze spelen 
wordt werkelijk ernst gemaakt met het geluid als vormgevend 
principe. 
Comparatistisch was dit geringe aantal voorspelbaar, omdat 
zelfs in Duitsland het aantal spelen dat "the emergence of 
an acoustical art form" bevorderde in 1974 nog relatief klein 
was, zoals blijkt uit Cory 1974,102. Nationaal gezien wekt 
het echter toch bevreemding, omdat er in Nederland een goede 
verhouding tussen vraag en aanbod had kunnen bestaan. Men 
denke behalve aan de zojuist genoemde spelen aan prachtige 
realisaties van bestaand niet-hoorspelwerk van bijvoorbeeld 
Hanlo, Gils, (Consonance, 1967) en Michaels (Freddy de Vree's 
bewerking van Het boek alpha werd in 1967 ingezonden voor 
de Prix Italia) en aan experimentele uitzendingen buiten het 
hoorspelrepertoire. Belangstelling voor experimenten bleef 
ook na 1970 bestaan, zoals de radioversies van onder andere 
Schierbeeks Inspraak, Weerwerk en Betrekkingen bewijzen. Met 
name NCRV-regisseur Van Eyk bleef zich inzetten voor radio-
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fonie en verbosoniej werk van Gils, Thera de Marez, Fred van 
der Kooy (Fingal) en opnamen uit de ieder ¡jaar in Stockholm 
gehouden verbosonische festivals als Text and Sound in 1973 
vonden hun weg naar onze luidsprekers. 
Anderzi3ds is het opvallend dat maar zo weinig auteurs 
meer dan één of twee experimentele spelen maakten en dat de 
spelen die de omroepverenigingen wisten los te peuteren van 
schrijvers van wie men experimenteel werk kon verwachten, 
zoals Andreus en Schierbeek, in het geheel niet aan deze ver-
wachting voldoen. Voorts valt op, dat veel van de zojuist 
genoemde experimentele uitzendingen buiten de hoorspelpro-
gramma's plaats vonden. Het verbosomsch streven naar gelijk-
waardigheid van muziek en taal verhinderde niet dat de compo-
sities vrijwel zonder uitzondering in muziekprogramma's aan 
bod kwamen - verklaarbaar als men zich realiseert dat veel 
auteurs van taalklankcomposities als componist te boek staan. 
Terwijl Döhl in Duitsland een meermaals herhaalde serie uit-
zendingen wijdde aan het thema "componist als hoorspelmaker" 
(WDR), vinden we het in Nederland kennelijk beter of gemakke-
lijker om de grenzen tussen muziek- en hoorspelrepertoire 
niet te overschrijden. De enige omroepvereniging die van al-
les in haar literaire programma's stopt is de KRO, waarvan 
het publiek dan ook prompt denkt dat ze niets aan hoorspelen 
doet (155). 
Het heeft er alle schijn van dat de Nederlandse omroep 
een restrictieve hoorspelopvatting hanteert, of er een be-
paalde en beperkte opvatting van hoorspelpubliek op na houdt. 
Het is alleszins mogelijk dat het publiek zelf de vinger aan 
de pols hield, maar of dat in de zeventiger jaren nog geldt 
is de vraag: men reageert tegenwoordig nauwelijks op hoor-
spelen, naar mij van alle kanten verzekerd wordt. In ieder 
geval laat de veelbelovende Tophoff er geen twijfel over be-
staan waarom hij geen hoorspelen meer schrijft: "Het is der-
mate traditionalistisch. Er gebeurt niets op eigentijds ge-
bied. Ze willen een lekker hoorspel met theekopjesgerinkel" 
(156). Het is duidelijk dat het 'gewone' hoorspel de hoogste 
prioriteit heeft (behalve bij de KRO?). Waaróm dat zo is 
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kan het onderzoek van de spelen ons niet vertellen; we zul-
len dit verschijnsel nader pogen te verklaren in hoofdstuk 
3. Wèl kunnen we veilig aannemen dat deze prioriteit in het 
gedrang zou komen door het frequent creëren van tijd-, geld-
en mankracht rovende experimentele hoorspelen. 
2.1.2.4. De vernieuwing m het Nederlandse hoorspel loopt 
overigens niet merkbaar achter bij die in het Nederlandse 
proza en toneel van de zestiger jaren, althans niet als men 
daarvoor afgaat op de beschrijvingen in de secundaire lite-
ratuur (157). Volgens Fens (in Literair Lustrum I, blz. 46 
en 54 evv.) is er van een verrassende nieuwe ontwikkeling in 
het proza geen sprake; voor romanvernieuwing moet men z.i. 
eerder bij Claus en Raes zijn dan bij werk dat nadrukkelijk 
als "nieuw" wordt geafficheerd, zoals dat van Vinkenoog, 
Schierbeek, Michiels, Tophoff en Polet. Naar de mening van 
De Wispelaere (in Literair Lustrum II, 25) moet Raes' werk, 
hoe vernieuwend zijn bijdrage aan het Nederlands proza ook 
is, toch onderscheiden worden van dat van auteurs die hun 
vernieuwing theoretisch onderbouwen. Invloed van moderne pro-
cédés en technieken constateert De Wispelaere overal, ook 
bij hen die "nochtans de literatuur in traditionele zin blij-
ven beoefenen" (158). Echt "nieuw" wordt het pas als deze 
procédés voortkomen uit wantrouwen tegen fictie, omdat de 
amorfe, chaotische werkelijkheid zich niet in traditionele 
gesloten structuren laat vangen. De procédés gaan gepaard 
met illusieverstoring en dubbele bodems. Deze definitie van 
"nieuw" lijkt in veel opzichten op die van de Nieuwe hoor-
speltheoretici, te meer daar De Wispelaere haar in verband 
brengt met maatschappijkritiek, de bezinning op de communi-
catieve en politieke functie van literatuur en de belang-
stelling voor de informatietheorie (159). De Wispelaere be-
spreekt in dit verband Vogelaar, de door Fens terzijde ge-
schoven Vinkenoog, Schierbeek, Polet, Michiels en Tophoff, 
Insingel en anderen die ieder hun eigen accent gaven aan de 
verschillende modaliteiten van de vernieuwing - en één of 
meer hoorspelen produceerden. De ontwikkeling van het Neder-
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landse hoorspel inde jaren zestig lijkt dus parallel te ver-
lopen aan die van de Nederlandse roman. Beter dan als eerste 
stap in de richting van het Nieuwe hoorspel kunnen de "over-
gangsvormen" in De Wispelaere's terminologie gekarakteri-
seerd worden als vernieuwing van het traditionele hoorspel 
door middel van "fragmentarisering van het verhaal, stelsel-
matig gebruik van de innerlijke monoloog en de flash-back, 
lyrische schriftuur, enz." (Literair Lustrum II, 17). Dan 
blijven alleen de weinige politiek getinte spelen en de iets 
ruimer vertegenwoordigde geluidsspelen over als vormen van 
het Nieuwe hoorspel in Nederland. De in Literair Lustrum II 
aangewezen kenmerken van de literatuur uit de tweede helft 
van het decennium, defictionalisering en anti-illusionisme, 
komen we ook in het hoorspel voornamelijk ná 196 5 tegen. 
Gaat men af op de karakteristieken in Het spel en de knik-
kers (160), dan lijkt de vernieuwing in het hoorspel wel wat 
achter te lopen bij die in literatuur en cultuur. De in het 
aan de jaren zestig gewijde hoofdstuk genoemde kenmerken van 
de vernieuwing (verzet tegen gewoontevorming; vernietiging 
van zelfexpressie; aandacht voor massacultuur, het onopval-
lende en niet-poëtische; het isoleren en intensiveren van 
de werkelijkheid in plaats van het becommentariëren ervan) 
komen in het hoorspel pas in de jaren zeventig voor. De re-
volutie van het luistergedrag, met de verbosonica begonnen, 
wordt pas tegen 1980 fundamenteel aangepakt in de "Radio-
Art" van Willem de Ridder (VPRO). 
2.1.3. Volgens de buitenlandse literatuur over het hoorspel 
geven de jaren zeventig een heropleving te zien van het meer 
documentaire-achtige spel. Men sprak van een heropleving of 
terugkeer van dit genre, omdat documentaire spelen of hoor-
spelachtige documentaires vlak na de oorlog zeer geliefd wa-
ren, maar geleidelijk uit het hoorspelrepertoire verdwenen. 
Uit het onderzoek van het Nederlandse hoorspel blijkt dat 
het genre in Nederland in de jaren zestig al vertegenwoor-
digd is, in de vorm van spelen gewijd aan instellingen en be-
kende personen (men denke aan de spelen van Barnard). Het is 
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dus best mogelijk dat het genre in Nederland helemaal niet 
weg is geweest en binnen het hoorspelrepertoire een vreed-
zaam bestaan leidde naast de documentaires en klankbeelden 
van de schoolradio en andere programma's. Het is blijven 
bestaan; voorbeelden van een hoge kwaliteit zijn Drie sche-
pen op de gewestelijke oceaan (1975) van Han Meijer, over 
de consequenties van de ontdekking van Amerika '161) , 
Er zijn geen Indianen meer (1975) van Quintana, Met het hoofd 
tegen de hekel lopen (1978) van Plooij en Bewaar mij voor de 
waanzin van het recht (1979) van Hazeu, over Willem van Ma-
rode. 
In de jaren zeventig wordt er meer ernst gemaakt met de 
gedramatiseerde documentaire die direct aansluit bij de ac-
tualiteit. Niet bij de AVRO, die deze vorm bij monde van 
Besançon propageerde, maar bij de NCRV. Regisseur Ab van Eyk 
maakte zijn "heel- en halffabrikaten" (zie 1.3.3.) bijvoor-
beeld ten dienste van de leniging van de woningnood onder 
studenten (Home sweet home). De chef van de literaire sec-
tie van de NCRV-radio en eindredacteur van Literama, Wim 
Ramaker, zat in de rechtszaal aantekeningen te maken tijdens 
het geruchtmakende proces tegen de arts Postma die haar moe-
der een zachte dood had laten sterven. Vier dagen later werd 
Het euthanasieproces (1973) uitgezonden, een nagespeelde 
rechtszitting (162) . In een week tijd schreef hij Op dood 
spoor (1976) een luisterspel naar aanleiding van de trein-
kaping bij Beilen, vóórdat de officiële lezing van de toe-
dracht was vrij gegeven. Hij noemde het "een ingevulde docu-
mentaire" en vertrouwde er op dat de luisteraars feiten van 
fictie zouden kunnen onderscheiden (163). 
Van een terugkeer naar of een duidelijke heropleving van 
het meer documentaire spel kunnen we mijns inziens in Neder-
land al met al niet spreken; de belangstelling blijft vrij 
constant. Wel krijgen de latere documentaires een duidelij-
ker politieke inslag. 
105 
2.2. Levensbeschouwelijke aspecten van het Nederlandse hoorspel. 
2.2.0. Bestudering van de literatuur over het hoorspel bracht 
aan het licht dat de ontwikkeling van het hoorspel in een 
aantal landen niet los gezien kan worden van de functie en 
inrichting van het omroepbestel en de plaats van de radio 
daarin. Bezinning op de unieke en eigen-aardige organisatie 
van het Nederlandse omroepbestel deed vermoeden dat iets 
dergelijks zeker moest gelden voor de ontwikkeling van het 
Nederlandse hoorspel. 
Het onderzoek van de inventaris (2.0.) en van de struc-
tuuraspecten (2.1.) van het Nederlandse hoorspel bevestigde 
dit vermoeden slechts in geringe mate. Wèl werd duidelijk 
dat de ontwikkeling van het Nederlandse hoorspel niet bij 
alle omroepverenigingen gelijk verloopt. Het aandeel in de 
activiteiten op hoorspelgebied varieerde per omroepvereni-
ging zowel kwantitatief als kwalitatief. De AVRO zendt aan-
merkelijk minder gecompliceerde spelen uit dan KRO, NCRV 
en VARA, en kent zo goed als geen ontwikkelingen in experi-
mentele richting, terwijl KRO en NCRV daarmee meer ernst 
maakten dan de VARA. 
Voor een eventuele nadere bevestiging van de hypothese dat 
de ontwikkeling van het Nederlandse hoorspel per omroepver-
eniging verschilt ligt een andere vorm van onderzoek toch 
meer voor de hand, nl. een onderzoek naar de in de spelen 
uitgedragen levensbeschouwing. Het Nederlandse omroepbestel 
functioneert immers voor een groot deel binnen een zuilenstel-
sel, en een zuil heeft volgens Thurlings (1971,7) als eerste 
kenmerk dat het groepsverband tot stand komt op levensbe-
schouwelijke grondslag. Hij merkt hierbij wel op dat de func-
tie van een zuil niet primair levensbeschouwelijk is, en dat 
geldt voor deelorganisaties als de omroepverenigingen ook. 
Zijn uitgangsdefinitie van verzuiling luidt: 
"Verzuiling is een struktuur van parallelle, ten opzichte 
van elkaar gesegregeerde en gepolariseerde organisatorische 
complexen, elk op een eigen levensbeschouwelijke grondslag, 
werkzaam in primair profane sferen binnen een maatschappij 
díe de rechten van het levensbeschouwelijk pluralisme in 
principe heeft erkend" (Thurlings 1971, 12, onderstreping IB) 
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De primaire functie is voor alle omroepverenigingen gelijk; 
diversificatie treedt op in de wijze waarop deze primaire 
functie wordt uitgeoefend. Het verschil m 'de wijze waarop' 
wordt in principe bepaald door het verschil in levensbeschou-
wing van de betreffende omroepverenigingen (164). 
We mogen aannemen dat dit nog steeds relevant is en dat 
het feit dat de meeste omroepverenigingen al meer dan vijf-
tig jaar geleden zijn opgericht niet betekent dat de oor-
sprong van hun gescheiden ontstaan uit het oog verloren is. 
De statuten van de omroepverenigingen zijn met betrekking 
tot dit punt nauwelijks gewijzigd; zelfs een ommezwaai als 
van de VPRO tast het principe van de groepsvorming op levens-
beschouwelijke grondslag niet aan (165). 
Het gegeven dat de Nederlandse omroepverenigingen verschil-
lende levensbeschouwingen vertegenwoordigen impliceert dat 
zij ieder een eigen publiek voor ogen hebben dat 6f gelijk-
gestemd is, 6f overtuigd moet worden van het gelijk van de 
vertegenwoordigde levensbeschouwing. Dit wettigt het, het 
hoorspel, zoals alle radioprogramma's, als onderdeel van een 
communicatieproces te beschouwen. Vrij naar Holsti 1969 kun-
nen we zeggen dat het hoorspel wordt gezien als een bepaalde 
boodschap die door een bepaalde zender met een bepaalde in-
tentie voor een bepaald publiek bestemd is, waarbij 'inten-
tie' dan verstaan kan worden als 'levensbeschouwing'. 
Ik ben me ervan bewust dat hier impliciet verondersteld 
wordt dat de intentie van de hoorspelauteur niet strijdig is 
met die van de omroepvereniging, althans als niet-stnjdig 
daarmee ervaren wordt; dat de intentie van de omroepvereni-
ging constant is en hiërarchisch boven die van de auteur 
staat; en dat de intentie in de boodschap, de hoorspelen dus, 
aanwijsbaar is. Met betrekking tot de AVRO zouden deze ver-
onderstellingen problematisch kunnen zijn. Men kan van oor-
deel zijn dat de AVRO geen levensbeschouwing heeft en, in 
tegenstelling tot KRO, NCRV en VARA, uitsluitend met coimer-
cieel oogmerk gerund wordt. Dit kan inderdaad tot gevolg 
hebben dat vooral die opvattingen over bepaalde zaken aan de 
orde komen die op dat moment goed in de markt liggen zonder 
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dat er sprake is van een min of meer consistent levensbe-
schouwelijk kader waarin ze passen. Dat maakt het niet on-
mogelijk dat bij een dergelijke omroepvereniging de inten-
tie van auteur en omroepvereniging wel degelijk verschillen 
en zelfs strijdig zijn. 
De verschillen in levensbeschouwing tussen omroepvereni-
gingen als AVRO, TROS en VOO zullen niet groot zijn. Ons 
onderzoek beperkt zich echter tot AVRO, KRO, NCRV en VARA 
waarvoor het gestelde waarschijnlijk van kracht is; in hun 
spelen zal een zekere profilering te onderkennen zijn. 
We zullen trachten de spelen in levensbeschouwelijk op-
zicht te grijpen met behulp van twee basiscategorieën, nl. 
'keuze van onderwerp' en 'visie op onderwerp'. Een onder-
werp is, globaal gezegd, één van de met het bestaan van de 
mens bijna noodzakelijk gegeven situaties, ten opzichte 
waarvan hij zijn houding dient te bepalen, zoals daar zijn 
ziekte, liefde, dood, oorlog e t c . Voor een inventaris van 
dergelijke onderwerpen schuiven we eerder samengestelde 
lijsten (de lijst van Barcus 1963, en de spiraal van Van-
heste 1981) met enige aanvullingen (166) in elkaar tot de 
volgende: 
1 Individualiteit (innerlijkheid, lichamelijkheid, eenzaamheid, zelf-
moord, persoonlijkheidsvorming, zoeken naar een zinvol bestaan etc) 
2 Vriendschap 
3 Liefde, erotiek 
4 Gezin, familie (ouder-kind relaties, echtpaarpatronen, geïnstitutio-
naliseerde en alternatieve samenlevingsvormen etc) 
5 Wonen (woonsituatie, buurt, wijk, dorp etc) 
6 Vrij tijd (ontspanning, vakantie, reizen, televisie, culturele ge-
meenschappen etc) 
7 Natuur, dieren, milieu 
8 Opvoeding, onderwijs, school 
9 Arbeid, bedrijfswereld, handel 
10 Gezondheid, welzijnszorg 
11 Wetenschap, wetenschappers 
12 Literatuur en kunst 
13 Religie en kerk, geloofsgroeperingen 
14 Politiek, bestuur 
15 Rechtspraak 
16 Misdaad, criminaliteit 
17 Leger en oorlog 
18 Ras en nationaliteit, land en volk, negers, slaven etc. 
19 Maatschappelijke groeperingen (jeugd, bejaarden, vrouwen, arbeiders etc) 
20 Historische gebeurtenissen 
21 De mens, de maatschappij 
22 Het bovennatuurlijke (167) 
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Alleen al in de keuze van onderwerpen kunnen omroepvereni-
gingen van elkaar verschillen. Het is veelzeggend als een 
onderwerp als zelfmoord bij omroepvereniging X niet of nau-
welijks voorkomt en bij omroepvereniging Y wël. Het wordt 
nog meer zeggend als daarnaast een onderwerp als verliefd-
heid bij X frequent, bij Y daarentegen eigenlijk niet voor-
komt. Maar het al dan niet vaak voorkomen van een onderwerp 
zegt niet alles; minstens zo belangrijk is de kijk op dat 
onderwerp. Wordt zelfmoord gebracht als gevolg van een per-
soonlijk onvermogen om contact te leggen? Wordt dit onver-
mogen op zijn beurt gepresenteerd als van puur persoonlijke 
aard, als een gevolg van maatschappelijke structuur, als 
algemeen menselijk of nog anders? Wordt zelfmoord verklaar-
baar of zonder meer verwerpelijk geacht? 
Het is ondoenlijk om van elk hoorspel precies te turven 
welke onderwerpen het bevat en hoe er over deze onderwerpen 
gedacht wordt. Anderzijds kunnen we ook niet volstaan met 
alleen die onderwerpen te onderzoeken die in de spelen hoofd-
onderwerp zijn, omdat juist de tussendoortjes vaak bijzonder 
veelzeggend zijn. Besloten werd daarom aan te geven in welke 
spelen een onderwerp aan de orde komt. Het hoeft niet uit-
drukkelijk thema te zijn van het spel; wel moeten de spel-
figuren activiteiten ontplooien met betrekking tot het onder-
werp, of het onderwerp ten opzichte van hen. Het onderwerp 
'gezin' bijvoorbeeld wordt niet alleen genoteerd als het de 
hoofdsituatie of voornaamste problematiek in een spel is, 
maar ook als het gezin van de spelfiguren in het spel voor-
komt. Het is niet voldoende als toevallig blijkt dat ze een 
gezin hébben; er moeten, hoe gering ook, activiteiten door 
of ten opzichte van dit gezin ondernomen worden. 
Dit betekent uiteraard dat in een spel meerdere onder-
werpen kunnen voorkomen. Een portret van Albert Schweitzer kan 
in Individualiteit, Gezondheid èn Historische gebeurtenis 
terecht komen, of in nog meer categorieën, afhankelijk van 
de optiek van de biograaf. Om aan te geven of er in het spel 
veel of weinig aandacht aan een onderwerp wordt besteed wordt 
het als het aan bod komt gehonoreerd met éen 1, een 2 of een 
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3, waarbij 3 betekent dat het onderwerp meer aandacht kreeg 
dan wanneer het een 1 krijgt. 
Een voorbeeld ter toelichting van de werkwijze: 
In Opmerckelipck verhael van Dreux brengt de kapitein van een 
oorlogsschip (ten tijde van de zee-oorlogen met Engeland) 
zijn zoon, die eveneens kapitein is, voor de krijgsraad, om-
dat deze m het zicht van de vijand is gevlucht. Het onder-
werp Gezin speelt hier zeker mee, te meer daar ook de moeder 
optreedt, tégen de vader. Het onderwerp Oorlog speelt mee, 
maar is hier niet van wezenlijk belang: het spel speelt dan 
ook in de rechtszaal en niet in de oorlogssituatie zelf. Het 
onderwerp Rechtspraak telt vrij zwaar, want het gaat in het 
spel om een gerechtelijke uitspraak over een verschil in taak-
opvatting van vader en zoon. De zoon wilde zijn mensen niet 
de dood in jagen, terwijl de vader het zijn plicht acht te 
strijden tot de laatste man. Desondanks krijgt het spel ook 
voor het onderwerp Rechtspraak geen 3, omdat rechtspraak als 
zodanig hier niet wordt geproblematiseerd. Oorlog- en recht-
spraaksituatie zijn als het ware décor; ze worden gebruikt 
ter adstructie van de onuitgesproken stelling dat de mens 
ббг het doel en ббг ieder systeem gaat. Oorlog en arbeid 
vallen in dit spel ongeveer samen, vandaar dat arbeid (krijgs­
dienst) ook een 1 krijgt. Het spel wordt nergens persoonlijk, 
individueel of psychologisch, terwijl daar toch aanleiding 
genoeg voor zou zijn. Het krijgt dus geen cijfer achter In­
dividualiteit. Het blijft ondanks de ethische vraagstelling 
in de maatschappelijke sfeer, gaat ook niet over 'de' mens, 
maar blijft bij reële problemen in reële situaties (168) . 
Met behulp van de onderwerpenlijst en de op de aangegeven 
wijze toegekende getallen kan men zowel het kwantitatieve als 
het kwalitatieve belang van de onderwerpen per omroepvereni-
ging berekenen. Onder het kwantitatieve belang wordt verstaan 
het antwoord op de vraag "in hoeveel spelen komt men iets 
over dit onderwerp (1 t/m 22) aan de weet?" In kolom 1 van 
tabel II is dit aantal spelen per omroepvereniging opgeteld 
en het percentage berekend van de spelen waarin het onder-
werp voorkomt ten opzichte van het aantal spelen waarin het 
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had kunnen voorkomen (100% = het totaal van de onderzochte 
spelen van de omroepvereniging in het tijdvak I960 tot 1970) 
(169) . 
Onder het kwalitatieve belang wordt verstaan het antwoord 
op de vraag of het onderwerp in het hoorspelbestand van een 
omroepvereniging van veel of weinig belang is, nadrukkelijk 
of slechts ¿ijdelings voorkomt. Als men in 18 spelen iets 
over onderwerp χ te weten komt, dan kan het belang variëren 
van 18 χ 1 tot 18 χ 3. In kolom 2 van tabel II is het be­
lang van een onderwerp aangegeven, percentsgewijs berekend 
als deel van het maximale belang dat het had kunnen hebben 
(100% = het totaal van de onderzochte spelen per omroepver­
eniging χ 3) . 





3. Liefde, erotiek 
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17. Oorlog en leger 
18. Ras 
19. Maatsch. groep. 
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Tabel I I I , h e t o v e r z i c h t i n woorden van de b e l a n g r i j k s t e 
onderwerpen, i s gebaseerd op de gegevens u i t de e e r s t e en 
tweede kolom van t a b e l I I . Als men de e e r s t e , de tweede en 
de derde p l a a t s van h e t k w a n t i t a t i e v e en h e t k w a l i t a t i e v e 
be lang d e f i n i e e r t a l s : 
e e r s t e p l a a t s : k w a n t i t a t i e f : ^ - 33% k w a l i t a t i e f : ^ 20% 
, , k w a n t i t a t i e f : ¿- 20% < 33% 
tweede p l a a t s : k w a l i t a t i e f : ¿ 10% 
derde p l a a t s : k w a n t i t a t i e f : ¿ 10% <; 20% 
c
 k w a l i t a t i e f : ^ 10% 
dan i s h e t vo lgende o v e r z i c h t h e t r e s u l t a a t : 
Tabel Π Ι , De belangrijkste onderwerpen per omroepvereniging, 
KWANTITATIEF [KWALITATIEF 
1. vriendschap/liefde,gezin,arbeid/ arbeid,leger/liefde 
VARA 2. leger/maatsch.groeperingen gezin/vriendschap/individualiteit/woon 
3. individualiteit/gezondheid,recht/ gezondheid,recht.maatsch.groeperingen, 
woon,misdaad de mens 
1 . gezin/individualiteit gezin/religie 
NCRV 2. vriendschap, l iefde,rel igie individualiteit/liefde/vriendschap 
3. leger/de mens,arbeid/hist.geb/woon de mens/leger/arbeid 
1. gezin/liefde gezin 
AVRO 2. individuali teit liefde 
3. arbeid/literatuur/leger,vriends. individualiteit/l i teratuur/arbeid,leger 
' · l iefde, gezin/ rel igie religie/ gezin, liefde 
KRO 2. leger/indiv/vriendschap,arbeid individuali tei t , leger, politiek 
3- de mens, polit iek,kunst,hist.geb. Ihist.geb,arbeid,vriendschap,de mens 
112 
Na dit alles weten we nog met of de visies op de onderwerpen 
verschillen of niet. Daartoe worden de belangrijkste onder-
werpen per omroepvereniging besproken in 2.2.1. 
De tabellen tonen dat de belangstelling voor de kleinste 
kringen in de spiraal van Vanheste 1981, de onderwerpen die 
dichtbij huis liggen, algemeen is. Het levensbeschouwelijke 
imago van de verschillende omroepverenigingen wordt bevestigd 
als we zien dat de VARA daarnaast aan arbeid een zeer hoge 
prioriteit toekent, en NCRV en KRO aan religie, terwijl de 
AVRO geen 'eigen' onderwerp heeft. De VARA beweegt zich con-
stanter en frequenter in de bredere kringen, en toont dus 
meer maatschappelijke belangstelling dan de overige omroep-
verenigingen. 
De onderwerpen die er het meest bekaaid afkomen zijn Na-
tuur, Wetenschap, Onderwijs, Ras en het Bovennatuurlijke. 
Door NCRV en AVRO worden bovendien Vrije tijd. Gezondheid 
en welzijn. Politiek, Rechtspraak, Misdaad en Maatschappe-
lijke groeperingen nogal buiten beschouwing gelaten. VARA en 
KRO doen de meeste onderwerpen in hun spelen: een onderwerp 
treedt bij hen in gemiddeld 17% van de spelen op, bij de NCRV 
in 13% van de spelen en bij de AVRO in 10%. Dit hangt samen 
met het avontuur- en amusementskarakter van veel AVRO-spelen 
dat visies op de werkelijkheid versluiert, omdat de figuren 
zich in situaties bevinden waarin ze onttrokken zijn aan de 
beslommeringen van het dagelijks bestaan. 
De hier gevolgde werkwijze is niet hoorspelspecifiek, maar om 
het hoorspelspecifleke is het ons dan ook niet te doen in dit 
geval. Zij is bovendien subjectief, want ze berust op inter-
pretatie. Dat is onvermijdelijk bij ieder tekstgericht onder-
zoek. De eventuele vertekening is in zoverre systematisch dat 
alle spelen door hetzelfde subject zijn bezien. De werkwijze 
doet bovendien weinig recht aan eventuele symbolische waarden 
van spelsituaties. Men zou Koolmees' De voorbijganger (VARA) 
kunnen interpreteren als Koolmees' opvatting van de wijze 
waarop landen hun kolonies dienen te behandelen. Dat gebeurt 
dan vooral bij de bespreking in 2.2.1.; in de tabellen komt 
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het vooral bij Gezin terecht, omdat het handelt over een va­
derloos gezin met een geleende vader. 
Het voordeel van de werkwijze is, dat het aandacht geven 
aan 'wat blijkt' (in plaats van alleen aan het expliciet ge­
thematiseerde) aspecten naar voren haalt die anders waar­
schijnlijk niet aan het licht gekomen waren. Opvallend is 
bijvoorbeeld het verschil in onderwerpen als men de VARA-
hoorspelen Op de vlucht en Raven in het dorp van Quintana 
vergelijkt met de verhaalversies die de auteur publiceerde. 
Allerlei kleinigheden die de hoorspelen hun maatschappelijke 
trekjes geven zijn in de verhalen verdwenen. Met name van de 
politieke achtergronden van de figuren blijkt daar niets meer, 
terwijl deze in de spelen belangrijk waren. Ik acht het niet 
uitgesloten dat we juist in dergelijke 'kleinigheden' de om­
roepvereniging in de persoon van de dramaturg aan het werk 
zien, maar het kan natuurlijk ook zijn dat Quintana de trek­
jes alvast uit eigen beweging had aangebracht (17 0) . 
De visie-analyse kan geen rekening houden met het verschil 
tussen beoogd en bereikt effect. Ik wijs hier op, omdat het 
allerminst zeker is dat alle boodschappen die zo zorgvuldig 
uit de teksten gedistilleerd worden ook inderdaad 'overko­
men' . Er kunnen natuurlijk allerlei praktische omstandighe­
den zijn die de luisteraar het geconcentreerd luisteren ver­
hinderen, maar ook als de luistersituatie ideaal is kunnen 
er belangrijke storingen optreden. W.M.H. Huimelen maakte al 
in 1954 aannemelijk dat er minstens twee structureel te noe­
men factoren zijn die de beoogde receptie in de weg staan, 
namelijk de kwaliteit van de bouw van het spel en de persoon 
van de luisteraar (171). 
2.2.1. De belangrijkste onderwerpen per omroepvereniging. 
2.2.1.1. De VARA. 
De belangrijkste onderwerpen bij de Vereniging van Arbeiders 
Radio Amateurs zijn arbeid, oorlog, liefde, vriendschap en 
gezin (172). 
Dat arbeid bij deze omroepvereniging zo'η voorname plaats 
IIA 
inneemt is conform de verwachtingen en daarom de moeite van 
het signaleren waard. Van vrijwel alle VARA-spelfiguren wordt, 
al dan niet en passant, vermeld wat voor werk ze hebben en in 
een groot aantal spelen staat de arbeidssituatie zelfs cen-
traal. Bijna altijd verrichten de spelfiguren fabrieksarbeid, 
een enkele keer kantoorwerk, heel zelden huishoudelijk werk. 
Bij Quintana horen we het een en ander over kunstenaars en 
over boeren en vissers. Verder ontmoeten we wat zeelieden 
en éénmaal mijnwerkers. Hogere functies komen in de spelen 
wel voor, maar het zijn niet de hoofdfiguren die ze bekleden. 
Zij worden vervuld door de tegenpartij, wier positie niet 
aan een nader onderzoek onderworpen wordt en die zonder meer 
als afkeurenswaardig wordt voorgesteld. Het enige spel waarin 
een soort analyse van een hoger geplaatste wordt gegeven, is 
De achtarmige inktvis van Manuel van Loggern. De hoofdfiguur 
heeft het met hard werken tot topzakenman gebracht, maar is 
er aan het eind van het spel van overtuigd dat hij een zeer 
onnatuurlijk en onbevredigend leven leidt. De man die hem 
gretig opvolgt heeft - anders dan de luisteraar - van zijn 
lotgevallen niets geleerd. 
ledere arbeidssituatie wordt systematisch vanuit de onder-
ste maatschappelijke lagen bekeken. Ook het werk in de ver-
zorgingssector wordt niet vanuit de verzorgers maar vanuit 
de verzorgden bekeken en door hen consequent als niet ade-
quaat ervaren. Welzijnswerkers, verplegers, artsen zijn alle-
maal dom, conservatief en autoritair. 
De visie op arbeid is duidelijk. Arbeid als idee wordt 
verheerlijkt. Dat blijkt uit passages als de volgende, beide 
uit De tweede werkelijkheid van Dick Dreux, die de lamlendig-
heid hekelt van het volk dat niets leerde van de eerste we-
reldoorlog: "Over zo'n oud slagveld zal de roep van de ar-
beid klinken" en "De dag komt dat iedereen niet anders wil 
zijn dan lid van een werkende gemeenschap ... omdat er geen 
andere keus is ... dit (FABRIEKSFLUIT) of dat (GRANAATVUUR)". 
Arbeid wordt goed geacht als zij gemeenschappelijk is, de 
arbeiders niet tot apparaten reduceert en produkten voort-
brengt die voldoen aan de reële, niet met behulp van reclame 
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aangekweekte behoeften van de gewone man (de invloed van de 
leugenachtigheid van de reclame is een steeds terugkerend 
motief in de spelen, met name in die van Dreux en Walda). 
In concreto echter wordt de arbeid nooit positief gewaar-
deerd (173). Daarvoor staat in het bijzonder de fabrieksarbeid 
te zeer in het teken van 'de waanzin van de consumptiemaat-
schappij '. Het werk is zinloos en vervreemdend (in een snoep-
fabriek chocolade paashazen een strik omdoen: Walda's Zou de 
SONO-man nog komen?) of ronduit onmenselijk, zoals het lopen-
de-handwerk van Japie in Kom werken bij Libertatus van Dreux. 
Kantoorarbeid wordt beheerst door de prestatiemoraal en ver-
pest doo'r het volstrekt onpersoonlijke van werk en werksfeer. 
Overal heerst de dwang der verkoopcijfers. Hulpverlening bin-
nen het bedrijf dient enkel om de mensen aan te passen aan 
dat bedrijf, niet andersom. Men wordt hoe dan ook uitgebuit. 
Opvallend is dat protesten nooit meer loon of een betere 
positie beogen. De bezwaren zijn gericht tegen het menson-
waardige, tegen de geestelijke en lichamelijke uitbuiting. 
Met name Dreux verkondigt met nadruk de opvatting dat de 
arbeidersstrijd niet is gestreden nu iedereen een zekere 
mate van materiële welstand heeft bereikt. 
Een aantal spelen belicht hoe iemand bij de uitoefening 
van zijn beroep in conflict kan raken met zijn geweten. We 
wezen al op Opmerckelijck verhael van Dreux, die dit aspect 
van het onderwerp arbeid in meer spelen aan de orde stelt 
(174). Bij Quintana wordt het meer terzijde behandeld; we 
vinden het ook bij Koolmees en Van Loggern. Altijd kiezen de 
auteurs in hun spelen ббг het geweten en tegen het beroep. 
Over de manier waarop de spelfiguren hun vrije tijd be­
steden komen we slechts weinig aan de weet. Slapen, eten, 
vrijen, lezen, televisiekijken, cultureel of relationeel uit­
gaan, cursussen volgen, creatief bezig zijn, het wordt alle­
maal niet genoemd. Vader Peising (Zou de SONO-man nog komen?) 
gaat naar vakbondsvergaderingen, de kinderen hangen in por­
tieken rond, terwijl de buurjongens een drumbandje proberen 
te vormen. De vrouw in Het uur vooraf naait wel eens iets, 
Japie, de hoofdfiguur in Kom werken bij Libertatus, speelt 
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met zijn modelspoorweg. De mannen zitten in het café, de 
Russische arbeiders in De rode oktober bewerken hun moestuin. 
Afgestompte arbeiders als Wavelbeek in Kom werken bij Liber-
tatus hebben geen andere interesse dan voetbal. In drie hoor-
spelen hebben de figuren vakantie (175) . Ze zitten op een 
camping, in een pensionnetje of reizen in een reisgezelschap. 
Het is er niet gezellig, wat heel normaal wordt gevonden. 
Oorlog, revolutie en leger krijgen veel aandacht bij de VARA. 
Het standpunt ten aanzien van deze onderwerpen laat zich zon-
der veel inspanning samenvatten: oorlog met de bedoeling te 
onderdrukken mag niet; oorlog met de bedoeling te bevrijden 
mag, als het niet anders kan. De Franse revolutie, de Russi-
sche oktoberrevolutie, de strijd van de republikeinen in de 
Spaanse burgeroorlog en de strijd om de verwezenlijking van 
de ideeën van Thomas Münzer worden goed-, de politiële ac-
ties in Indonesië en de wereldoorlogen afgekeurd. 
De spelen vertonen een brede staalkaart van menselijke 
strijd zoals men ziet, waarbij het accent valt op de strijd 
waartoe het volk het initiatief nam. Niet de gevechten zelf 
zijn onderwerp van de spelen, maar hun aanleidingen en hun 
effecten. Het grijpen naar de wapenen wordt gezien als een 
kwaad en niet eens als een noodzakelijk kwaad: het is alleen 
onontkoombaar omdat de tegenpartij ertoe dwingt. Het is geen 
middel dat door het doel wordt geheiligd. Nooit staat per-
soonlijk heldendom centraal, zeker niet als het mensen uit 
de leidinggevende rangen van het leger betreft, nooit ver-
lustigt men zich in het geweld. Alle aandacht gaat uit naar 
de soldaten, de naamloze onschuldigen, wier moed en opoffe-
ringsgezindheid worden geprezen, onder aantekening evenwel 
dat het nooit zover had mogen komen. Steeds weer is de bood-
schap dat de voornaamste strategie bij het oorlogvoeren het 
sparen van mensenlevens moet zijn; ook bij erkende noodzaak 
van verweer wordt de aandacht gevestigd op de slachting die 
voorkomen had kunnen worden. 
De spelen herinneren wel aan wat dankzij die historische 
slagen toch maar bereikt is, maar waarschuwen tevens voor het 
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gevaar van corruptie en het vergeten van de idealen waarvoor 
gestreden werd, juist binnen de eigen gelederen. 
De tendens is pacifistisch. Oorlog dient voorkomen te wor-
den. De VARA draagt deze boodschap niet alleen uit in stukken 
over historische of gefingeerde oorlogen (De rust van de lo-
tusvijver van Dreux) maar ook in spelen die 'oorlog' aanwij-
zen in alledaagse verhoudingen en situaties. Het middel bij 
uitstek om oorlog te voorkomen, zo suggereren alle spelen, 
is het bevorderen van communicatie en het onderkennen en 
tegengaan van alle vormen van machtsmisbruik. 
Dat het onderwerp 'liefde' zulke hoge ogen gooit bij de VARA 
is eigenlijk misleidend. Slechts in één spel valt de volle 
aandacht op het feit dat de hoofdfiguur verliefd is, namelijk 
in het spel Het meisje met het rode haar van Van Gestel en 
Kuyten. In een paar spelen zijn de personages weliswaar ver-
liefd of verloofd, maar blijft dit feit van volkomen onder-
geschikt belang. Andere liefdesrelaties ontbreken, of zijn 
zö door de routine overwoekerd dat zij niet lijken te be-
staan. Dat liefde zo hoog scoort komt doordat erotiek vol-
gens het inventarissysteem in dezelfde rubriek thuishoort. 
De spelfiguren denken daar anders over. Die van Van Kerkwijk 
zijn bij voorkeur erotisch geïnteresseerd in degenen met wie 
zij géén officiële of officieuze verhoudingen en bindingen 
hebben. 
In een aantal spelen stellen echtparen hun relaties aan 
de orde. Ze vragen zich daarbij niet af of ze wel van elkaar 
houden; het gaat hun om de vraag hoe ze met elkaar moeten 
leven of hadden moeten leven, niet naar aanleiding van per-
soonlijke eigenaardigheden, maar los daarvan in algemeen men-
selijk opzicht. De spelen geven zeker geen zonder meer posi-
tief beeld van het huwelijk maar stellen het als institutie 
evenmin ter discussie. Als er ergens iets mis is, ligt dat 
niet aan de samenlevingsvorm zelf of aan individuele omstan-
digheden, maar aan gebrek aan communicatie. 
Dat de VARA zo weinig belangstelling uitstraalt voor de 
individuele, persoonlijke roerselen die met de liefde in 
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verband kunnen staan, is in overeenstemming met het gegeven 
dat de spelfiguren van de VARA-luisterspelen zelden met zich-
zelf bezig zijn. De eigen innerlijkheid of lichamelijkheid 
wordt nauwelijks gethematiseerd. Uiteraard komen er in de 
spelen individuen voor, maar de veralgemening van hun erva-
ringen is maatschappelijk-sociologisch eerder dan psycholo-
gisch. Een uitzondering hierop vormen, wellicht uit de aard 
der zaak, de meeste monoloogspelen en Mist en Schaduwen, 
twee spelen van N. Funke-Bordewijk. In de overige spelen 
verkeren de individuen vrijwel altijd in conflictsituaties 
die bovenpersoonlijk genoemd mogen worden. De persoonlijkheid 
wordt ontwricht door de harde eisen die het bedrijfsleven 
stelt, door gewetensconflicten en schuldbesef voortkomend 
uit het maatschappelijk handelen, door chronische ziekte of 
slechte woonomstandigheden. Soms lijden de figuren in meer 
algemene zin aan het menselijk bestaan, als sociaal wezen. 
In Mist en Schaduwen is de oorzaak van de verstoring van een 
evenwichtige ontplooiing van de persoonlijkheid gelegen in 
het zuiver persoonlijke vlak, namelijk in het dodelijk ver-
ongelukken van respectievelijk een zoontje en een broertje. 
In samenhang hiermee zal het niet meer verbazen dat ook 
de visie op vriendschap niet individueel of psychologisch is. 
Vrienden zijn niet "persoonlijk". Het zijn partners in de 
strijd, maten op het werk, of mensen in dezelfde situatie. 
Het accent ligt op doelen buiten hun relatie, hun contacten 
zijn niet gericht op bijvoorbeeld praten en gezelligheid, 
maar op iets gaan ondernemen. Mannen en vrouwen worden in 
die gezamenlijke activiteiten als gelijkwaardige partners 
gezien, zij het met de gebruikelijke taakverdeling. 
De huiselijke omstandigheden van de VARA-personages zijn 
veelvormiger dan die van AVRO, KRO en NCRV. Sommigen wonen 
alleen, anderen leven dakloos aan de zelfkant van de maat-
schappij. Betrekkelijk vaak verkeren ze in openbare instel-
lingen als gevangenissen, ziekenhuizen en bejaardentehuizen. 
Hun woonsituatie is nooit riant. Ze wonen op kamers, in eta-
ges, flats en slechte huizen. Alleen bij Walda beklagen ze 
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zich daarover, zoals de familie Peising uit Zou de Sono-man 
nog komen?; de verworpenen uit Ieder voor zich pogen - tever-
geefs - enige verbetering in hun behuizing te bewerkstelligen. 
Van lang niet alle echtparen wordt duidelijk of zi] kinde-
ren hebben. Het niet hebben van kinderen vormt geen enkele 
keer een probleem, evenmin trouwens als het wèl hebben van 
kinderen. De relaties tussen ouders en kinderen vormen geen 
speciaal aandachtsveld m de spelen, maar uit de keren dat 
iets daarvan doorschemert blijft als voornaamste indruk ach-
ter dat men elkaar min of meer als een noodzakelijk kwaad 
beschouwt of tamelijk onverschillig als een gegeven accep-
teert . 
Ook het gezin, dat als zodanig niet centraal staat, is 
een gegeven. Het is vooral de plek waar je na je werk naar 
toe gaat, meer een dak boven je hoofd dan een voedingsbasis 
voor een evenwichtig persoonlijk leven. Leuk, warm, bescher-
mend of gezellig is het er nooit, terwijl het er wel ronduit 
ongezellig kan zijn, zoals bij Herzen en Van Kerkwijk. Ook 
'en familie' blijven de figuren 'onpersoonlijk'. De hoofd-
figuur in Koolmees' De voorbijganger neemt de taak van op-
voeder en kostwinner op zich in een hem eerder onbekend ge-
zin. Als de kinderen groot genoeg zijn vertrekt hij weer, 
om zijn eigen leven te gaan leiden (waarover we verder niets 
vernemen) hoewel vrouw en kinderen zich erg aan hem gehecht 
hebben (176) . 
De figuren van het VARA-hoorspel zijn tamelijk rusteloze men-
sen, met weinig opleiding en een eenvoudig taalgebruik (met 
uitzondering van die van Van Kerkwijk). Persoonlijk geluk 
wordt niet gezocht in geld, aanzien of relaties. Streven 
naar vrijheid en zelfstandigheid doen de figuren voor zich-
zelf, èn voor de groep waartoe ze behoren. Ze zijn tamelijk 
actief in hun pogingen veranderingen aan te brengen in hun 
situatie en vinden daarbij gemakkelijk aansluiting bij ande-
ren die hetzelfde belang zien. Niettemin zijn hun pogingen 
tot mislukken gedoemd, omdat ze vechten tegen machten die 
sterker zijn, tegen tegenstanders die niet louter persoonlijk 
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maar ook en vooral als representanten, pionnen van systemen 
boosaardig zijn. Slechte communicatie, slechte woonsituatie, 
slechte werkomstandigheden zijn nooit toevallig, maar worden 
altijd in een maatschappelijk perspectief geplaatst. Het ge-
loof aan het nut van gezamenlijk optreden wordt in geen enkel 
spel ondergraven en in een aantal spelen gepropageerd, maar 
steeds weer blijkt dit collectieve optreden weinig effect te 
sorteren. 
De VARA-visie op maatschappelijke instituties als onder-
wijs, kunst, religie, rechtspraak en politiek wordt, voor zo-
ver aanwezig, gekenmerkt door polarisatie: steeds wordt het 
volk aan de ene en zijn leiding aan de andere kant gesteld. 
Het recht is het recht van de machtigsten. Het dient de 
belangen van kerk en staat, heeft geen greep op de echte 
boosdoeners en straft de mensen van goede wil. Het is wille-
keurig en corrupt; wie er op vertrouwen worden in hun ver-
trouwen beschaamd. 
Kunstenaars - eigenlijk worden alleen schrijvers ten tone-
le gevoerd - zijn belangrijk, of kunnen belangrijk zijn, als 
zij in dienst staan van het volk, waarachtig bewogen zijn en 
begaan met de reële omstandigheden van hun tijd. Hoofdthema 
is kunst nooit, zelfs niet in De dood van Federico, dat over 
Garcia Lorca handelt (177). 
Slechts één keer maken we iets mee dat op het terrein van 
bestuur, politieke partijen en verkiezingen ligt. In De man 
van Hilaria moet een nieuwe burgemeester gekozen worden. 
Dank zij de verwerpelijke tactieken die daarbij worden toe-
gepast wint de corrupte kandidaat, ten koste van degeen die 
de sympathie van het volk genoot. 
De visie op het volk heeft iets tweeslachtigs, wat vooral 
bij Dreux goed is te zien. Enerzijds bestaat het uit "vre-
ters", "verzadigde dieren", dom, kortzichtig en op eigen be-
lang uit, vervreemd van de ware menselijke idealen. Ander-
zijds is het in het bezit van levenswijsheid, natuurlijk 
inzicht en de instincten die nodig zijn om te overleven en 
de enig goede weg te vinden. Dit volk heeft het laatste 
woord. 
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2.2.1.2. De NCRV 
De belangrijkste onderwerpen bij de Nederlandse Christelijke 
Radio Vereniging zijn gezin, individualiteit en religie (178). 
Daarmee verschilt de NCRV opvallend maar niet onverwacht van 
de VARA, waar arbeid de plaats heeft van de religie bij de 
NCRV en individualiteit van minder belang is. Zowel bij de 
VARA als bij de NCRV neemt het gezin een plaats in de hogere 
regionen m , maar de optiek verschilt nogal. 
B13 de NCRV is het gezin een onbe'twijfelbaar goed. Het 
biedt veiligheid en geborgenheid. Het is de plaats waar je 
jezelf kunt zijn, of waar je fundamenteel maar liefdevol met 
jezelf geconfronteerd wordt. Vaker dan bij de VARA zien we 
'plaatjes1 van huiselijke situaties; voordat zij hun helden-
rol gaan vervullen of nadat ze dit gedaan hebben, leren wij 
de figuren in hun gezin kennen. Zij vinden bij hun vrouw, die 
bijna altijd kinderen en nooit een baan heeft, warmte, eten 
en een luisterend oor. De altijd normale en gezonde kinderen 
zijn in de spelen expliciet aanwezig: zij hebben een klein 
rolletje of worden door hun ouders bij name genoemd. Kinder-
zegen is onvergelijkelijk veel waardevoller dan rijkdom en 
maatschappelijk aanzien. Kinderloze echtparen zijn te be-
treuren (De consequentie van Romijn); men geeft zich moeite 
om ouders wier kinderen het nest ontvlogen zijn voor vereen-
zaming te behoeden. 
Natuurlijk kent ook het NCRV-gezin kommer en kwel. Dit is 
nooit het gevolg van materiële omstandigheden; de ellende 
komt voort uit het feit dat een lid van het gezin 'uit zich-
zelf' in zijn of haar gezinstaak te kort schiet. Het aantal 
ontaarde vaders is relatief klein (179) vergeleken bij de 
ontaarde moeders die dank zij de spelen van Colijn verhou-
dingsgewijs rijkelijk vertegenwoordigd zijn (180). Van ont-
aarde kinderen is geen sprake, zelfs niet bij de tegen het 
ouderlijk gezag in opstand komende pubers van Van Gestel en 
Colijn. Kenmerkend is dat de ontaarden als schuldig worden 
gepresenteerd en zelf hun schuld beseffen. Zij schieten te 
kort ten opzichte van wat een onbetwijfelde goede taak met 
een onbetwijfeld goed doel is. Het best wordt dit onbetwij-
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feld blijven van het ideaal geïllustreerd door het werk van 
de enige auteur die een discrepantie vertoont tussen vermeen-
de en werkelijke overtuiging: Colijn. Uit haar spelen kan men 
het citaat halen dat als symbool van de NCRV-visie op het 
gezin kan functioneren (181): "Daar brandt een lamp boven de 
tafel. Daar ligt een kind slapend in een wieg met zTn duimpje 
in z'n mond, z'n haartjes in de war en met een schone luier 
aan (...). Het vanzelfsprekende, het argeloze, de eenvoudige 
goedheid..." (Omweg). Tegelijk is geen van haar hoofdfiguren 
in staat zelf deze hemel op aarde te realiseren (182). 
Het huwelijk van de echtelieden is niet altijd zonder meer 
goed, maar in het algemeen is het dat wel. De partners zijn 
met elkaar vertrouwd en op elkaar ingespeeld. Ze zitten 's a-
vonds bij de haard; zij draagt op zijn verzoek eten en drin-
ken aan. Als de mannen problemen hebben of in de fout gaan 
is het hun vrouw die hen de juiste weg wijst (183); omge-
keerd komt dit Öf niet voor öf haalt het niks uit, zoals bij 
Colijn en Banen. Van het werk van de man hebben de vrouwen 
weinig verstand; zij ontlenen hun juister inzicht aan hun men-
selijke of religieuze intuïtie. 
Bij huwelijken die niet zo goed gaan glimpt er een paar 
maal iets van 'een ander', maar deze is maar zelden de oor-
zaak en nooit de enige oorzaak van de ontwrichting van een 
huwelijk. De ontwrichting is trouwens meestal tijdelijk: men 
keert vroeg of laat weer in het juiste spoor terug. Andere 
oorzaken worden slechts aangeduid; de luisteraar weet dat ze 
er zijn, maar niet welke. De suggestie is voornamelijk dat 
de oorzaak gezocht moet worden in het geen vrede kunnen heb-
ben met je bestaan. Slechts zelden heeft iemand evident de 
verkeerde partner gehuwd (De nikszegger). 
Waar het in het huwelijk misging, gaat of dreigt te gaan 
vestigen de spelen de aandacht op de gevolgen voor de kinde-
ren. Via de kinderen gebeurt dit in Als de zeehonden roepen 
en in Reis met onbekende bestemming; met veel nadruk in Tien 
jaar vroeger, tien jaar later; meer zijdelings in De groene 
horizon en in Meneer de Groot sterft (184) . Erotiek speelt 
in het huwelijk geen rol, noch ten goede, noch ten kwade. 
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De relaties tussen ouders en kinderen zijn probleemloos 
zolang de kinderen nog klein zijn (behalve in de spelen van 
Colijn). De kinderen zijn speels, maar gehoorzaam. Het ouder-
lijk gezag wordt door hen, noch door de ouders zelf betwij-
feld. Zo gauw de kinderen in de hoogste klassen van de mid-
delbare school zitten wordt het moeilijker. Van Gestel behan-
delt het verzet van de zoon tegen de vader. Gesprekken en we-
derzijds respect blijven altijd mogçlijk, al is de kloof tus-
sen beiden vaak onoverbrugbaar (niet zo bij de tegen de moe-
ders in opstand komende dochters van Colijn: hier is communi-
catie onmogelijk omdat het de moeders aan begrip en aandacht 
ontbreekt). Het respect blieft, ook voor de ontaarde ouders: 
de zoon in Reis met onbekende bestemming probeert ze te door-
gronden nu ze dood zijn. Hij heeft begrip voor zijn moeder, 
ook al gaat zijn sympathie overduidelijk uit naar zijn vader. 
Ook de als kind verlaten zoon in Kuytens Tien jaar vroeger, 
tien jaar later benadert zijn vader bij het op zijn initiatief 
tot stand gekomen weerzien vergevingsgezind en met waardering. 
De spelfiguren van de NCRV zijn serieuze, welopgevoede mensen, 
met een zekere rust en intelligentie, die zich niet aan uiter-
lijkheden bezondigen. Zij streven geen avontuur of materiële 
welstand na, maar proberen verantwoord te leven, vaak vanuit 
hun geloof. Ze behoren voornamelijk tot de middenstand, van 
hoog tot laag. De schaarse arbeiders die optreden, zoals de 
mijn- en straatwerkers in respectievelijk De schacht en Om een 
klein straatje worden niet vanuit henzelf belicht, maar vanuit 
opzichters of omstanders. De arbeidssituatie staat daarbij niet 
centraal, nooit trouwens, behalve die van dominees, zendelingen 
en andere geroepenen. 
Uit de spelen spreekt respect voor de kleine luiden en 
een soort solidariteit met de kleine man, zo vanuit de hou-
ding "wie het kleine niet eert is het grote niet weerd" . Van 
klassebesef is hierbij geen sprake: in iedere mens wordt de 
kleine, menselijke mens gezocht en aangesproken. Er wordt 
niet tegen hogergeplaatsten aangeschopt. Zij worden gehoor-
zaamd, gerespecteerd en bediend, soms met medelijden beje-
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gend, soms terechtgewezen op algemeen menselijke gronden. 
Alleen in bijzondere gevallen heeft men recht op hun aandacht 
en die krijgt men dan ook. Er is ontzag voor de dominee, maar 
niet onverdeeld: dominee is ook maar een mens, en zijn woor-
den en daden worden nauwlettend gevolgd. 
Met de ontwikkeling van de eigen individualiteit houden 
met name de figuren van Colijn en Van Gestel en in mindere 
mate die van Kuyten zich bezig. Zij proberen zich te ver-
houden tot hun situatie, in het bijzonder tot het voorge-
structureerde daarin, wat meestal verband houdt met gezins-, 
familie- of huwelijksrelaties. Reflectie en gesprekken zijn 
hun enige hulpmiddel, ze maken geen gebruik van cursussen, 
praatgroepen, creatieve tijdsbesteding of iets dergelijks. 
Opvallend is, dat ook het geloof hierbij in geen enkel op-
zicht ter sprake komt, behalve in Ik wou, ik wil van Romijn. 
Een enkele maal wordt het de figuren zelfs teveel en over-
wegen zij zelfmoord, in Tien jaar vroeger, tien jaar later 
expliciet, in Stemmig heel vaag aangeduid. Soms plegen zij 
zelfmoord, zelfs als hoofdfiguur: in Merel in het gras, en, 
zij het misschien onbewust, in Als de zeehonden roepen (185). 
Het wordt niet merkbaar afgekeurd, wel zeer betreurd. De 
oorzaak is eenzaamheid, het gevoel het contact met de ande-
ren te missen of niet jezelf kunnen zijn. Men erkent hierbij 
de eigen schuld of onmacht; er worden geen materialistische 
verklaringen ter verontschuldiging aangevoerd. In de beide 
genoemde spelen is afwezigheid van ouderlijke liefde de oor-
zaak. 
Het onderwerp religie krijgt zijn grote gewicht voornamelijk 
door de spelen van Barnard en Romijn. Romijn schreef zijn 
spelen ter gelegenheid van Pinksteren, Kerstmis en de jaar-
wisseling. Hij is een bedreven prediker, die de geest der 
kerkelijke feesten in alledaagse verhalen weet te blazen. In 
het Pinksterspel Ik wou... ik wil bijvoorbeeld begint dominee 
Karoli de moed te verliezen door de "richtingsstrijd" in zijn 
kerkeraad. Zijn vrouw vindt: "Bij alle verschil in inzicht 
moeten Christenen elkaar kunnen vinden... in het geloof aan 
125 
de Here Jezus..." (bladzijde 13). Aan het eind van het spel 
krijgt zij gelijk, als de vrouw van Karoli's voornaamste 
tegenstander in de kerkeraad haar man naar de dominee stuurt 
met dezelfde boodschap en de beide heren besluiten het in 
deze geest nog maar eens te proberen. 
Barnard brengt de Bijbel in beeld door verhalen uit het 
Oude Testament weer tot leven te wekken. Of hij verhaalt de 
geschiedenis van naastenlievende instellingen, van zendelin-
gen en predikers. Hij spreekt zich uit over de verhouding 
tussen Joden en Christenen, op een manier die doet vermoeden 
dat hij bij de christelijke luisteraars veel tegenstand tegen 
de Joden veronderstelt. Voor deze tegenstand wijst hij uit-
sluitend religieuze oorzaken aan: "De eeuwen door zijn de 
Joden van Godsmoord beschuldigd" (186). Barnard roept op tot 
respect voor alle religies, al concentreert hij zich in zijn 
spelen op de Joden. Jodenhaat is in strijd met de grondbegin-
selen van het Christelijk geloof: "Er is een geschiedenis 
van het Jodendom te schrijven die een aanklacht tegen de 
mensheid is" (187). We mogen niet vergeten dat het Hebreeuws 
voor een groot deel de taal van de Bijbel is en dat Christus 
Joods was. Barnard verklaart de haat van de Christenen tegen 
de Joden als een poging om de diefstal te verbergen: de dief-
stal van Jezus die ze hebben "ontjoodst". 
Bij chronologische rangschikking van de gegevens blijkt 
het onderwerp religie ná 1965 niet zoveel anders te liggen 
dan ег ббг. Het bleef belangrijk, voornamelijk dank zij 
het feit dat Barnard gedurende het hele tijdvak schreef. 
Dank zij Wineke en Quintana verdween het niet toen Romijn 
ophield spelen te maken. Bekommernis om de individualiteit 
daarentegen komt met Colijn, Van Gestel en Kuyten pas rond 
1965 op. Tegelijk komt daarmee het gezin nadrukkelijker naar 
voren, maar meer geproblematiseerd dan eerder het geval was. 
2.2.1.3. De AVRO. 
De belangrijkste onderwerpen bij de Algemene Vereniging Ra­
dio Omroep zijn Gezin, Liefde en Individualiteit (188) . Deze 
belangstelling deelt de AVRO met de overige omroepverenigin-
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gen, maar zij heeft er een weer iets andere kijk op. 
Het meest frequente onderwerp bij de AVRO is het gezin. 
Het krijgt onder meer gestalte in het werk van Van Gestel en 
Kuyten, die ook voor de NCRV schrijven en bij de AVRO wat 
dit betreft geen andere toon aanslaan. De omroeptrouwe AVRO-
schrijvers echter belichten andere aspecten. Globaal genomen 
is hun visie op het gezin minder neutraal dan bij de VARA en 
minder positief dan bij de NCRV. Dit komt vooral omdat de 
figuren de eisen die hun verschillende rollen hun in het le-
ven opleggen als onverenigbaar ervaren. Tegelijk 'moeder' en 
'vrouw' zijn is klaarblijkelijk onmogelijk, evenals tegelijk 
'vader' en 'man' zijn. Deze diagnose stellen overigens noch 
de auteurs noch de spelfiguren; laatstgenoemden zijn steeds 
opnieuw verontwaardigd over het tekort schieten van hun part-
ner, die toch alleen maar de prioriteiten zou hoeven om te 
draaien. In tegenstelling tot de spelfiguren van de NCRV lij-
den ze dan ook niet aan schuldbesef of iets dergelijks. 
De vrouwelijke schrijvers tillen zwaarder aan de gezins-
problemen dan de mannelijke. Hun gehuwde vrouwelijke perso-
nages lijden vrijwel zonder uitzondering, 6f aan de kinderen, 
6f aan de man. De kinderen zijn ziek, dood of ver weg (Staal-
man, Duprëe, Keuls, Fokker) en dit brengt vervreemding tussen 
de echtelieden te weeg in plaats van saamhorigheid. Als ze 
aan de man lijden is het omdat hij weigert zijn taak als 
gezinshoofd op zich te nemen, daartoe niet in staat is, of 
de problemen van zijn vrouw niet begrijpt (Staalman, Funke, 
Keuls). Waar het goed gaat (Funke, Van der Heijde) is vader 
keurig thuis en ritselt met de krant, terwijl moeder de pro-
blemen oplost. 
De mannelijke schrijvers stoppen minder kinderen in hun 
werk. Waar ze het wel doen laten ze hen achter in de zorg 
van moeder, terwijl de vader al dan niet figuurlijk op stap 
gaat (Kuyten, Van Gestel), of ze laten ouders zien in een 
goed functionerend gezin waar alles weer op zijn pootjes 
terecht komt (Apon, Frank, Pijpers). Als het gezin onvolle-
dig is heeft de achterblijvende vader daar aanmerkelijk meer 
moeite mee dan de achterblijvende moeder (189). 
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De huwelijkse staat wordt in het algemeen niet als een 
genoegen voorgesteld, evenmin als een ramp; meer als iets om 
mee te spotten en verder gemoedelijk te verdragen. Veel spe-
len tonen de dagelijkse irritaties die het 'typisch' manne-
lijk of vrouwelijk gedrag van de partner oproepen. Waar het 
wel echt mis ging of had kunnen gaan volgt soms het inzicht 
dat het achteraf bekeken nog niet zo gek was, zelfs na een 
scheiding (Gedachtenuitwisseling, Het verstand komt met de 
jaren. De goede keus, In de tuin. Een rijk iemand) (190). 
Eën spelfiguur wil onder valse voorwendselen terugkeren in 
zijn gezin (Het einde van het lied, Quintana) maar dat gaat 
dan ook niet door. 
Aan wat aan huwelijk en gezin voorafgaat wordt bij 
de AVRO meer aandacht besteed dan bij enige andere omroep-
vereniging. Van enig voorgevoel van de ellende die het huwe-
lijk kennelijk steevast met zich meebrengt blijkt weinig, al 
wordt de aanstaande echtgenoot in Een gewaarschuwd man van 
De Landell tijdig geleerd zijn aanstaande echtgenote onder 
de duim te houden en gaat in Het is nog geen pom pom pom pom 
van Pijpers alles mis wat er bij de voorbereidingen van de 
grote dag maar mis kan gaan. Slechts eenmaal wil een jongen 
zijn meisje niet huwen (Waarheen dan, Heskes) en slechts 
eenmaal wil een meisje in het geheel niet huwen (Mira, Feith). 
De jongens van Kuyten weigeren de rol van echtgenoot op zich 
te nemen, maar berouwen dit steevast als het te laat is. In 
De heilige familie treedt een dame op die over emancipatie 
schrijft, en de mening van haar werkster dat trouwen in het 
wit het allermooiste is, onbestreden laat (191) . 
Verliefd zijn en iemand het hof maken zijn in de overige 
spelen tamelijk ongecompliceerde bezigheden, waarbij het 
Vooral aankomt op geluk, tactiek en handigheid. Men begeert 
een vrouw als zij sexueel aantrekkelijk is of geld bezit; 
men wint haar door haar uiterlijk te prijzen en even geestig 
te zijn als zij (Franse), of doordat het toeval zo beslist 
(Frenkel Frank, Van Beveren). Vergeefs verliefd zijn de 
schüchteren en zij die verliefd worden op een vrouw op wie 
al een claim is gelegd (Adieu Desirëe, Altijd Pierrot) . In 
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de avonturen- en spionagespeien is de weivoorziene dame aan-
wezig die tevens slim genoeg is om het bestaan van de veel-
geplaagde held in alle situaties te kunnen verlichten (Van 
den Bos) en verder niet lastig is. De Landell voert zelfs 
een Lolita ten tonele, een leuke, die van dubbelzinnig taal-
gebruik alleen de letterlijke betekenis kent (192). 
Het derde onderwerp van de AVRO, individualiteit, dat 
voornamelijk komt uit het werk van Kuyten en Van Gestel en 
van de vrouwelijke schrijvers Duprée, Feith, Keuls en Staal-
man, wordt bepaald niet uitputtend behandeld. Zelfs spelen 
in de vorm van bewustzijnsportretten hebben een onpersoon-
lijk karakter; hun hoofdfiguren bezitten doorgaans zo weinig 
eigen trekken dat ze flat characters zijn. De enige duide-
lijke uitzondering hierop vormt Francis in Silhouet in sche-
mer van Funke (193) . Round characters zijn ook de hoofdfigu-
ren in Gedachtenuitwisseling, De dwazen van San Julia, De 
episoden en Brief vanaf een eiland in de winter (194) . 
Duidelijke aandachtsvelden heeft dit onderwerp dan ook 
niet. De meestal volwassen vrouwelijke hoofdfiguren zoeken 
strohalmen voor tevredenheid in hun beperkte bestaan? de 
meestal opgroeiende mannelijke hoofdfiguren pogen onder de 
macht van het oordeel van anderen uit te komen. De psycho-
logische analyse van de hoofdfiguur in Silhouet in schemer, 
dat in een gekkenhuis speelt, heeft een sociologische pen-
dant in De avonden zijn lang, waarin een maatschappelijk ge-
interesseerde interviewer de achtergronden van de verdwij-
ning van een werkende jongere poogt te achterhalen (195) . 
De visie op de andere onderwerpen die bij de AVRO op de 
derde plaats staan, arbeid, literatuur en kunst, leger en 
oorlog, en vriendschap, is evenmin markant. 
De beroepen zijn eenvoudig (brandweerman, zeebonk, vuur-
torenwachter, arbeider, kantoor- of winkelbediende, visser, 
journalist van een kleine krant) of onalledaags: spion, held, 
ontdekkingsreiziger. Er zijn wat leraren en wetenschappers, 
vrij veel acteurs en dichters, twee beeldhouwers, een schil-
der en enkele koningen. Eën vrouw is arts - tot ze trouwt 
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(De lifter van Van Beveren); verder zijn de vrouwen meestal 
zonder beroep. 
Het werk vormt geen probleem in de spelen. Het dient er 
als decor voor de veel spannender zaken waar men in verzeild 
raakt tijdens de uitoefening van het beroep. Men denkt er 
alleen in zi]n vrije ti]d over na, en blijkt dan geen gepas-
sioneerd werknemer: jezelf zijn of tot jezelf komen doe je 
buiten dienst (Van Gestel, Heskes, Van der Meer). Van funda-
mentele onvrede is slechts twee maal sprake, beide keren zij-
delings, namelijk in Het RonKercontact van Apon, waar tege-
lijk goedmoedig wordt gespot met een socialistisch werknemer, 
en in De avonden zijn lang van Van der Meer. 
De kunstenaars worstelen met het verschil tussen wat ze 
willen maken en wat ze maken, zonder al te getourmenteerd te 
zijn. Er wordt nooit beweerd dat kunst belangrijk is, maar 
ze wordt wel redelijk serieus genomen. Een weerkerend motief 
is dat van de in herhaling vervallende schrijver die vreest 
zijn inspiratie te verliezen (Kuyten, Van Gestel, Steenbeek). 
In Boekenbaldadigheden van Van Randwijk wordt gediscussieerd 
over belangrijke literaire personages, in spelen van Keuls 
en Kuyten worden gedichten geciteerd. 
Oorlog kan in de AVRO-spelen functioneren als decor (Van 
Randwijk, Van den Bos, Frenkel Frank; in Honger van Nasja 
van Bischot dat speelt bij de Amerikanen in Vietnam; in ze-
kere zin ook m Opstand van Holierhoek), of als bron van 
spanning en sensatie (Smeliks MS Ondina, waarin de "Jappen" 
als verraderlijk tuig worden afgeschilderd). Oorlog wordt 
verworpen in de spelen van Dreux ('14-'18) en Lokman (Franse 
acties in Indo-China) ; Hoppenbrouwers reageert tegen onge-
noemde oorlogen. 
Het aantal spelen dat geen andere pretenties heeft dan onder-
houdend of spannend te zijn is bij de AVRO beduidend groter 
dan bij KRO, NCRV en VARA. Er worden weinig 'echte' problemen 
aan de orde gesteld en er zijn dus weinig aanzetten tot ana-
lyse. Dit betekent dat de basis voor uitspraken over visies 
nogal wankel is. Is het tegenstrijdig dat in De inbraak van 
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Van Beveren de achtergronden van de misdadiger als niet rele-
vant van tafel worden geveegd: 
"Uit je verhaal begrijp ík wel, dat de huiselijke omstandig-
heden je in deze richting gedreven hebben maar het gaat toch 
niet op, je te verrijken ten koste van de eigendommen van 
anderen. Wij leven in een geordende maatschappij, die hele-
maal niet gesteld is op mensen zoals ..." 
terwijl men in het detective-achtige spel Het Ronkercontact 
van Apon wel begrip voor een moordenaar toont? Gaan we te 
ver, als we zeggen dat het niet tegenstrijdig is, omdat de 
moordenaar zich wreekt op diefstal, en het recht op privé-
eigendommen dus kennelijk als onaantastbaar wordt gezien? 
Het verhoudingsgewijs gering aantal spelen die zwaarder 
zijn van toon is in zijn probleemstelling heel abstract. Hop-
penbrouwers bijvoorbeeld predikt licht en vrede in zomer en 
warmte. De hoofdfiguur in Hardenbergs De lafaard wil niet 
terugkeren naar de aarde als hij op een planeet is aangeland 
waar de onsterfelijke mens zonder erfzonde leeft. In Noctur-
ne van Godthelp ontmoeten twee mensen elkaar in het voorbij-
gaan, hij "op weg naar het einde van de weg", zij "uitziende 
naar haar verwachting". In Zielen op drift van Sparreboom 
weigert een vrouw haar man nog langer te volgen. Zij wil 
sterven zonder hem te waarschuwen, ondanks de strenge verma-
ningen van een holle echostem. Haar man is een der leiders 
van de massa voortschuifelende mensen waarvan ook zij deel 
uitmaakt; hij noch zij weet waarheen men gaat. 
Voor zover ze van deze wereld zijn (196) zijn de spelfi-
guren van de AVRO in het algemeen tevreden mensen met kleine 
klachten. Het zal niet voor niets zijn dat het enige poli-
tieke spel van de AVRO, Geen partij voor tevredenen van Jan 
Moraal, een parodie is die de ontevredenheid aanwijst als 
de drijvende kracht van economie en politiek. Alleen tevre-
denheid maakt dat het maatschappelijk leven geen greep op je 
heeft. De hoofdfiguur wordt weliswaar om zijn volledige te-
vredenheid door eenieder verlaten en tenslotte zelfs gevon-
nist, maar hij blijft als enige tevreden en dus gelukkig. 
De personages kijken niet verder dan hun neus lang is en 
hebben geen duidelijke bezigheden. Een enkeling heeft wat 
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nare trekken, en daar wordt dan iets aan gedaan (Stout, Vasen, 
Hoppenbrouwers), maar in het algemeen verhouden de auteurs 
zich weinig kritisch ten opzichte van hun hoofdfiguren en 
situaties. Van een geest met scherpe kantjes getuigen alleen 
Pijpers in De kuil. Wolken in De gesprekken van Ane en Heuer 
in De telefoon, spelen die alle humoristisch zijn. 
2.2.1.4. De KRO. 
De belangrijkste onderwerpen van de Katholieke Radio Ctnroep 
zijn religie, liefde, gezin, leger en individualiteit (197), 
een verzameling dus met trekken van NCRV en VARA. 
Religie verschijnt vooral m de spelen naar verhalen uit 
de Bijbel, zoals die van Barnard, Boelens, Petersen, Stannk 
en Wijdeveld, 6f in klankbeeldachtige stukken, zoals De dood 
kwam zonder trom van Hornman (over missionarissen), het spel 
van Middelhof over Dr. Alf ons Anëns, Stormachtig voorjaar 
van Verhoeven over de voorgeschiedenis van de Katholieke Uni-
versiteit, Lumey in den Bnel van Kuyten over de martelaren 
van Gorcum, en het destijds zeer op de actualiteit inspelen-
de Op weg naar het conclaaf van Povel, dat de keus van de 
nieuwe Paus ziet als een oordeel over het progessieve pro-
gramma van Johannes XXIII. Het is in de KRO-spelen een even 
belangrijk onderwerp als in die van de NCRV, met dezelfde 
belangstelling voor personen en gebeurtenissen die voor de 
geschiedenis van het geloof van belang waren, maar in de be-
levingswereld van de spelfiguren vervult het bij de 'KRO een 
andere functie dan bij de NCRV. 
Bij de KRO ligt de nadruk op de barmhartigheid en liefde 
van God, die de zondaar begrijpt en hem vergeeft als hij van 
goede wil is. Zolang de mens op God vertrouwt worden hem de 
grootste zonden vergeven en kan hij te allen tijde met een 
gerust hart sterven (Jesaja is mijn naam van Berghuis en de 
met-bijbelse spelen De schaduw van Corsari, Monoloog in de 
nacht van Barnard en Lumey in den Bnel van Kuyten) . Een 
paar maal wordt Petrus aangehaald als het grote voorbeeld 
van Gods genade: ondanks zijn verraad werd op hêm Gods kerk 
gebouwd (Het lied op de lippen van Stannk en Petrus op Pasen 
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van Wijdeveld). 
De spelen van Petersen getuigen van een wat minder open 
vertrouwen: Gods wil moet gehoorzaamd worden, maar het is 
niet altijd duidelijk wat Zijn wil is (De nacht waarin de 
tijd stilstond), al gebeurt er niets buiten Hem om (De bruid 
van Saint-Jean-de-Luz) (198). Als het wel duidelijk is valt 
gehoorzamen nog niet mee, temeer daar de beloning uitblijft: 
de keus is zonde of offer. 
Waar Petersen, vooral zijns ondanks, getuigt van worste-
lingen kunnen Barnard en Eickholt zich de luxe van een lichte-
re toon permitteren. In Barnards lekespelen klinkt wat intel-
lectuele twijfel en spot door van iemand die vanuit een his-
torisch besef de Bijbel interpreteert. In De verlichte des-
poot van Eickholt wordt het beeld van geloof en kerkelijke in-
stituties, tesamen met andere maatschappelijk relevante in-
stellingen, door ironie lichtelijk ontwricht. Dergelijke ont-
wrichtingen, laat staan de nog veel gevaarlijker vertekening 
door parallellie in Vogelaars Protokol komen bij de NCRV ab-
soluut niet voor. 
De KRO-kijk op het gezin is zeker zo genuanceerd als die op 
het geloof. Tegenover de zijdelingse lofredenen van Steenkamp 
en Weyck staan de genadeloze visies van Geeraerts, Van Kerk-
wijk en Tophoff. Daartussen bewegen zich de welwillende spot 
van Van Kalmthout, de problemen-met-goede-afloop van Corsari, 
de afzien-maar-doorzetten-houding van Petersen en Daisne, en 
de saaie problemen van Poppe en Kuyten. 
Het gezin is hoe dan ook toneel van hevige emoties en ze-
ker geen tamelijk neutraal of rustgevend terrein, zoals in 
doorsnee bij VARA of NCRV. Het accent van de verwikkelingen 
ligt op de huwelijksrelaties, zoals bij de AVRO, maar daar 
wordt niet zoveel dodelijke wrok, leegte of uitzichtloosheid 
naar buiten gebracht als Geeraerts, Van Kerkwijk en Tophoff 
bij de KRO mogen doen. 
Toch wordt het instituut huwelijk als zodanig niet ter 
discussie gesteld, zelfs niet bij deze drie schrijvers, omdat 
hun spelen uiteindelijk de indruk achterlaten dat iedere men-
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seli^ke relatie bij voorbaat gedoemd is te mislukken. De spel-
figuren van Weyck, Heuer en Corsari denken zowel in theorie 
als praktijk positief over het huwelijk; die van Poppe, Peter-
sen en Van Kalmthout onderschrijven het in theorie al vinden 
ze de praktijk vaak moeilijk ("Ik zweer je dat ik nooit zal 
zondigen tegen het huwelijk" Petersen, De bruid van Saint-
Jean-de-Luz); bij Staal, Kuyten en Daisne wordt alleen de 
achterkant van het huwelijk belicht. Het grootste probleem 
wordt gevormd door de vooral erotische aantrekkingskracht 
van derden, maar dit speelt pas in tweede instantie, als het 
al verkeerd gegaan is. Duidelijke oorzaken voor de contact-
breuken worden niet aangegeven, behalve in De schaduw van 
Corsari en, zijdelings maar raak, in Jaco en het brood van 
Van Kalmthout. In de overige gevallen wordt voornamelijk de 
suggestie overgebracht dat verveling en desinteresse na enige 
tijd vanzelf met het huwelijk meekomen. 
Kinderen zijn voor de KRO het symbool van reinheid en hoop, 
nog onbedorven door de compromissen, onbegrijpelijke afspra-
ken en onwaarachtige omgangsvormen van de volwassenen (Bar-
nard, Weyck, Van Kalmthout), zeker als ze nog niet geboren 
zijn (Steenkamp, Corsari). Zelf komen ze ternauwernood aan bod; 
de zeldzame keer dat er grotere kinderen optreden worden ze 
vanuit de volwassenen bekeken en dan geenszins als bron van 
vreugde ervaren. 
Liefde en erotiek gaan bij de KRO alleen in het huwelijk 
samen (Weyck, Corsari). Bij Petersen hebben de echtparen 
moeite met de combinatie van de twee; de partner wil "alleen 
maar dat" (De vrouw van de Pierrot, De bruid van Samt-Jean-
de-Luz). Buiten het huwelijk worden liefde en erotiek ge-
scheiden gepresenteerd. Is men verliefd op een ander dan gaat 
de erotiek ondergronds (Petersen, Tophoff); is men niet ver-
liefd op een ander, maar wel ongelukkig met de wettige weder-
helft, dan lijdt men onverbloemd aan erotische verlangens 
(Daisne, Geeraerts, Staal). 
De visie op erotiek als iets dat pas buiten het huwelijk 
en zonder liefde lekker is, wordt willens nillens door alle 
omroepverenigingen uitgedragen, m.u.v. de NCRV. Maar waar de 
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VARA-figuren zonder veel excuses de daad bi] het woord voegen 
blijven de KRO-figuren steken in het verlangen, terwijl ze hun 
best doen zichzelf en hun verlangens te rechtvaardigen. Opval-
lend is het aantal mannelijke hoofdfiguren dat een onsmake-
lijke echtgenote heeft en weerstand moet bieden aan toenade-
ringspogingen van ongehuwde schone vrouwen. Géén van hen neemt 
ooit zelf het initiatief. De verleidingen waaraan zij bloot 
staan worden met aanmerkelijk meer verve geschilderd dan bij 
enige andere omroepvereniging, soms met duidelijke verwijzin-
gen naar het Hooglied. In de bijrollen echter schetsen de 
vrouwenfiguren heel andere beelden van de man, tot dat van 
de grijpgrage botterik toe (Staal, Corsari, Petersen). 
De aandacht die de themakring leger en oorlog bij de KRO 
krijgt is meer van existentiële aard dan historisch of poli-
tiek gericht. Of het nu gaat om bijbelse, reële of gefingeer-
de oorlogen, altijd is men meer geïnteresseerd in oorlog als 
dramatisch decor voor conflictsituaties dan in de aanleidin-
gen tot of de gevolgen van de oorlog. Dit brengt o.a. met 
zich mee, dat oorlog nergens expliciet wordt afgekeurd (199), 
al wordt hij uiteraard evenmin gepropageerd. Oorlog wordt 
gezien als een situatie die het normale bestaan zodanig ont-
wricht dat de mens op zichzelf wordt teruggeworpen (Regen 
van Weyck) en zijn ware ik bovenkomt (De laatste trein van 
Staal, de bijbelse spelen, het werk van Petersen en Lumey m 
den Briel van Kuyten). Vanuit deze visie kan zelfs het ini-
tiëren van strijd gerechtvaardigd worden (Protokol van Voge-
laar), zoals de VARA-hoorspelen met de revoluties van het volk 
doen. 
De KRO-spelen ontberen met betrekking tot dit onderwerp 
de informatie-waarde die de VARA-spelen kenmerkt: het is 
zelfs in kennelijk reële oorlogssituaties niet altijd duide-
lijk om welke oorlog het gaat. Petersen heeft het over WO II 
en éénmaal over de Spaanse burgeroorlog; Smeliks spel speelt 
m WO I of II en Van Kerkwijk refereert aan de moeilijkheden 
in Atjeh en Nieuw-Guinea. In de overige met-bijbelse spelen 
gaat het om moderne maar ongenoemde oorlogen. De KRO is ove-
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rigens niet wars van actualiteit of politiek, zoals blijkt 
uit Povels spel over de Pauskeuze en uit Rogiers Goldwaters 
nieuwe wereld, waarin de auteur zich uitspreekt tegen Gold-
water als opvolger van Kennedy. 
Ook het onderwerp individualiteit is meer existentieel 
getint dan bij enige andere omroepvereniging. Dat komt door-
dat de meeste portretstudies van bekende personen vanuit de 
geportretteerden zelf gepresenteerd worden, met het accent 
op de momenten waarop ze beslissingen moeten nemen (de spe-
len over Petrus, Andersen, Dante en Lumey), zodat het klank-
beeldkarakter en de historisch informatieve waarde minder 
accent krijgen dan bij de NCRV. Bovendien heeft de onvrede 
van de ontregelde en vervreemde hoofdfiguren van de fictio-
nele spelen minder context dan elders. De bewegingen van 
Tophoffs spelfiguren lijken pogingen om verbetering in de 
eigen situatie te brengen, maar blijven passen op de plaats 
- een plaats waarvan de personages nu zeker weten dat ze er 
niet langer willen zijn. Bij Geeraerts en Van Kerkwijk wor-
den de figuren een illusie armer maar daardoor niet wijzer. 
Alleen in Vogelaars Protokol worden maatschappelijke oor-
zaken aangewezen en veranderingspogingen ondernomen , die 
overigens op niets uitlopen. 
De meeste situaties waarin individualiteit aan de orde 
komt eindigen in een patstelling of met een open einde, be-
halve die waarin op God vertrouwd wordt. Zelfmoord komt wel 
voor, maar niet bij de hoofdfiguren. De daad wordt begrepen, 
maar afgekeurd: "(--) alles wat we hier doormaken, hoe erg 
het ook is en hoe onrechtvaardig het ook is, (is) tijdelijk, 
en niets, vergeleken bij wat je doormaakt als je je onttrekt 
aan de Wil van God" (Petersen). Er heerst een algemeen ge-
brek aan vertrouwen in communicatie (behalve in De schaduw 
van Corsari). Men neemt de volle verantwoording voor zijn 
daden op zich en boet tot voorbij het einde. De enige sjoe-
melaar is Schemer, de bepaald niet kwaadaardige oude man in 
Krakende wagens van Van Randwijk. 
De KRO-personages hebben en hoog opleidingsniveau, een 
tamelijk gecompliceerd gevoelsleven en een goede taalvaar-
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digheid. Ze zijn leraar, arts, koning, kardinaal, bibliothe-
caresse, vroedvrouw, verpleegster, commissaris en maar zelden 
kunstenaar, boef of arbeider. Na 1965 zijn de figuren moder­
ner, minder religieus en schuldbewust, meer vervreemd, intel­
ligenter en met meer twijfels. Ze kunnen zichzelf beter rela­
tiveren, terwijl hun situatie ernstiger, want uitzichtlozer is 
2.2.2. Het Nederlandse hoorspel en de zuilen. 
De spelen schetsen een per omroepvereniging verschillend 
beeld van de verhouding tussen individu en wereld, ббк waar 
zij dezelfde onderwerpen en dezelfde Europese eigentijdse 
mens als handelingsdrager kiezen. De KRO-spelen hebben het 
meest open wereldbeeld, in die zin dat twijfel, spot en zon­
de mogelijk zijn en het denken genuanceerd is. De figuren 
zijn round characters, met een vrij hoge graad van ontwikke­
ling en een fundamenteel besef van eigen verantwoordelijk­
heid, waarin zij overigens niet hun kracht zien. Hun wereld 
is een reële, voornamelijk als interindividueel beleefde 
werkelijkheid, zoals bij de NCRV. Bij de NCRV is de verhou-
ding tussen individu en wereld, ondanks de problemen, minder 
verstoord dan bij de KRO. Haar figuren hebben niet het gevoel 
dat zij voor alles de gehele verantwoordelijkheid dragen; zij 
weten dat een goede afloop in principe mogelijk is en zij 
doen hun best deze te realiseren. Hun wereldbeeld is gerich-
ter, meer gesloten, dan bij de KRO, maar minder dan bij de 
VARA. De wereld van de VARA is het grootst, terwijl tegelijk 
het wereldbeeld het meest rechtlijnig is. De werkelijkheid 
wordt meer als maatschappelijk dan als interindividueel ge-
presenteerd. De verhouding tussen individu en wereld is kri-
tisch, met weinig hoopvol perspectief. De VARA-figuren zijn 
doordrongen van het besef dat eigen verantwoordelijkheid on-
mogelijk is geworden. Het zijn flat characters, met concrete 
problemen die meer gespecificeerd zijn dan bij enige andere 
omroepvereniging. Bij de AVRO is noch het individu, noch de 
wereld, noch de verhouding tussen beide erg gespecificeerd. 
Het wereldbeeld is open noch gesloten; het is alleen maar 
wazig. Er is weinig sprake van analyses van de verhouding 
137 
tussen individu en wereld; het individu is een gegeven, de 
werkelijkheid is eenvoudig dat wat in de buurt is. 
Populair uitgedrukt zou men de verschillen als volgt kun-
nen aangeven: de AVRO-figuren plukken de dag; de KRO-figuren 
worstelen met zichzelf en dus eeuwig; de NCRV-figuren worste-
len en komen boven, terwijl de VARA-figuren worstelen en ten 
onder gaan. Héél voorzichtig zou men de analyses van de ver-
houding tussen mens en wereld bij KRO, NCRV en VARA ook filo-
sofisch kunnen benoemen als respectievelijk subjectief idea-
listisch getint, objectief idealistisch en materialistisch 
(200). 
Het zou zonder twijfel de moeite waard zijn te onderzoe-
ken in hoeverre de levensbeschouwelijke en andere aspecten 
van het hoorspel van KRO, NCRV en VARA passen in de tradi-
ties van respectievelijk de katholieke, de protestants-chris-
telijke en de socialistische literatuur en cultuur. Helaas 
voert een dergelijk onderzoek ver buiten het bestek van dit 
boek; wij kunnen slechts een uiterst globale poging doen, 
aan de hand van oriëntatiepunten die de secundaire litera-
tuur biedt, en dan nog alleen voor de KRO. 
In 1955 beschrijft Rammelt in Binnen zonder kloppen (201) 
hoe een katholiek radioprogramma er uit moet zien. Aan zijn 
opvatting beantwoordt het hoorspelrepertoire van de KRO in 
de jaren zestig inderdaad nog op enkele punten: verbonden-
heid met de grote themata van het kerkelijk jaar en met de 
katholieke organen, aandacht voor de levens van de grote 
emancipatoren van deze eeuw, band met het werk van katholie-
ke kunstenaars. Aan deze aanbevelingen beantwoordt - mutatis 
mutandis - het hoorspelrepertoire van de NCRV in dezelfde 
tijd overigens nog duidelijker. De minstens zo belangrijke 
andere aanbevelingen van Rammelt, 'gerichtheid op het gezin' 
en 'daadwerkelijke christelijke naastenliefde' zijn in de 
jaren zestig bij de KRO, in tegenstelling tot bij de NCRV, 
merkbaar in het gedrang gekomen. 
Rammelts beschrijving vertegenwoordigt oudere opvattingen 
over katholieke cultuur. In levenbeschouwelijk opzicht is het 
hoorspelrepertoire van de KRO in de jaren zestig méér ver-
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want met wat de nieuwe katholieke roman is genoemd. De visie 
op de mens in het werk van grote katholieke auteurs als Mau-
riac en Greene is in de vijftiger jaren door verschillende 
Nederlandstalige katholieke essayisten en literatuuronderzoe-
kers beschreven. Starink wees er in zijn dissertatie De katho-
lieke roman (202) op dat het zwaartepunt van de aandacht op 
het geweten van de mens is komen te liggen in plaats van op 
de officiële leer van de kerk. In hun essays over de moderne 
katholieke probleemroman wezen Westerlinck en Kemp (203) de 
verhouding tussen zonde en genade aan als centraal motief en 
knelpunt, en de spanning tussen wilsvrijheid en goddelijke 
beschikking, die we ook in het hoorspel signaleerden. Kemp 
besprak bovendien de relaties met het existentialisme, ter-
wijl Westerlinck nader inging op het begrip van de katholieke 
romancier voor de betekenis van de sexualiteit in het mense-
lijk leven, en op de vrijmoedigheid waarmee hij daarover 
schrijft. Al deze trekken vonden wij in het hoorspel van de 
KRO terug, minder sterk geprononceerd dan in de belangrijke 
katholieke romans, maar onmiskenbaar sterker aanwezig dan in 
de spelen van de andere omroepverenigingen. Deze combinatie 
van kenmerken komt alleen bij de KRO voor. Alleen bij de KRO 
is de toon der spelen zo zwaarmoedig, om niet te zeggen zwart-
gallig, en ook dat is in overeenstemming met. de klachten over 
de afwezigheid van Roomse blijheid in de katholieke roman 
(204) . 
Het lijkt erop dat het KRO-hoorspel der zestiger jaren, 
wellicht tendele onbewust, tendenties doortrekt van de in de 
jaren vijftig beschreven nieuwe katholieke literatuur (205) . 
Resten van de vroegere opvattingen, die in het KRO-hoorspel 
van 1945 tot I960 veel nadrukkelijker meespelen, zijn in de 
zeventiger jaren nauwelijks meer aanwijsbaar. Het hoorspel 
van de NCRV vertoont globaal gezien in de jaren zestig meer 
verwantschap met deze oudere opvattingen dan dat van de KRO. 
In 2.0. zagen we dat de KRO vanaf 1959 veel minder hoor-
spelen uitzond dan daarvoor. We vermoedden dat 1959 een 
grens zou kunnen zijn in het hoorspelbeleid van de KRO, om-
dat ook het schrijversbestand toen een ingrijpende wijziging 
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onderging. Ons globale contextonderzoek wijst uit dat er geen 
reden is de grens te zien als een breuk van het KRO-hoorspel 
met de katholieke traditie; wèl kan men spreken van een - wel-
licht wat verlate - assimilatie van vernieuwingen die in de 
buitenlandse katholieke roman al veel eerder gestalte kregen 
(206) . Het jaar 1959 valt precies samen met het tijdstip waar-
op vele terreinen van het katholieke leven opener werden. 
Rond 1960 begon er een nieuwe periode» waarin de Nederlandse 
kerkprovincie evolueerde van de meest conservatieve tot de 
meest avant-gardistische in de internationale katholieke 
kerk (207), waarin de ontzuiling aanving (208), en waarin de 
KRO in snel tempo ruim 50.000 leden verloor (209). VPRO, VARA 
en AVRO verloren na 1960 ook duizenden leden, maar AVRO en 
VPRO werden eigenlijk andere omroepverenigingen, terwijl het 
ledental van de VARA na 1965 stabiel bleef (210), en de NCRV 
als enige gestaag groeide in de zestiger jaren. 
Tesamen met de resultaten van het structurele onderzoek leve-
ren de resultaten van het levensbeschouwelijk onderzoek de 
componenten voor per omroepvereniging verschillende drama-
turgie'én van het Nederlandse hoorspel der zestiger jaren. De 
AVRO neigt naar amusement en heeft weinig belangstelling voor 
experimenten; VARA en NCRV nemen het leven van alledag se-
rieus en pogen dit, ieder op eigen wijze, richting te geven, 
waarbij zij een veelheid aan vormen exploreren zonder de ge-
middelde luisteraar uit het oog te verliezen; de KRO neigt 
naar het literaire/elitaire en veronderstelt de meeste rek 
bij de luisteraar, zowel wat gedachten als vormen betreft. 
De verschillen laten zich vergelijken met de verschillen-
de dramaturgieën die Priessnitz (1978) in het Engelse hoor-
spel terugvond (zie noot 98). De spelen van de AVRO vertonen 
trekken van overeenkomst met die van het "light programme" 
van de BBC; de spelen van VARA en NCRV met die van het "home 
service" programma, terwijl de KRO-spelen het meest in de 
richting gaan van het "third programme". 
Wellicht had men in plaats van de figuur 'AVRO tegenover 
KRO //NCRV en VARA samen' de figuur 'AVRO tegenover VARA// 
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NCRV en KRO samen' verwacht. De eerste figuur laat zich even-
wel ook op andere terreinen dan hoorspel of omroep aanwijzen. 
Volgens Middendorp (1979) vormen na de tweede wereldoorlog 
de rooms-katholieken de duidelijksbe zuil en de liberalen de 
minst duidelijke. Hij meldt dat slechts een klein gedeelte van 
de Nederlands Hervormden binnen de protestants-christelijke 
zuil op de CHU stemden. "Velen gaven de voorkeur aan de PvdA 
of W D en ook bij voorbeeld aan openbare scholen". 
Het is onmiskenbaar dat de ontwikkeling van het Nederland-
se hoorspel per omroepvereniging verschilt, en dat de ver-
schillen in de jaren zestig nog duidelijk als sporen en res-
ten van de oorspronkelijke verzuilingsgedachten te verklaren 
zijn. De taakverdeling die momenteel met betrekking tot het 
hoorspel bestaat: AVRO amusement, KRO grote literatuur, VARA 
engagement (211) is m.i. een voortzetting van deze traditie 
waaruit de oorspronkelijke levensbeschouwelijke achtergrond 
nu nagenoeg verdwenen is. 
2.3. Het Nederlandse hoorspel in binnen- en buitenlandse 
context. 
Pogingen de resultaten van het onderzoek nader te plaatsen 
in de context van het buitenlandse hoorspelonderzoek leveren 
weinig op, omdat dat onderzoek andersoortig is. Men moet mij 
op mijn woord geloven als ik zeg dat het Nederlandse hoor-
spel veel minder duidelijk te relateren is aan de typologie-
en die Priessnitz van de BCC-spelen opstelde dan aan zijn 
dramaturgieën. Nu zegt dat niet zoveel, omdat thematische 
typologieën zelden met elkaar overeenstemmen. Priessnitz' 
toch tamelijk inhoudelijke typologieën van het Engelse hoor-
spel lijken ook niet op de door Frank (1963) in het Engelse 
hoorspel aangewezen themakringen, al zou dat te wijten kun-
nen zijn aan het verschil tussen de spelen van ббг en na 
I960 (212) . 
Ook aan de themakringen die Krautkrämer (19 62) en Frank 
(1963) met weinig onderlinge overeenstemming in het Duitse 
hoorspel onderkennen beantwoordt het Nederlandse hoorspel 
niet. Eén verschil tussen het Duitse en het Nederlandse 
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hoorspel dat ondanks de ruime formuleringen onmiskenbaar is, 
is de afwezigheid in Nederland van het thema 'verwerking van 
het recente oorlogsverleden' (213). De voor de hand liggende 
verklaring dat we in de jaren zestig tien jaar verder zijn 
dan in de jaren vijftig kan niet de enige zijn, omdat het 
Nederlandse hoorspel zich in de jaren vijftig evenmin uit-
voerig met dat verleden bezig te houden schijnt, terwijl het 
in de jaren zeventig wel aandacht krijgt, o.a. van Walda. 
Het thema ontbreekt blijkens Frank 1963 eveneens in het 
Franse en Engelse hoorspel (214). 
Pogingen de resultaten van het onderzoek te plaatsen in 
de context van het binnenlandse hoorspelonderzoek leveren 
evenmin veel op (215) , al blijkt nu dat Starinks schets van 
"Het luisterspel in Nederland" niet helemaal opgaat voor het 
Nederlandse hoorspel der zestiger jaren. "Volksstukken" ko-
men met name bij de VARA en ook bij de AVRO wel degelijk 
voor en het "familierepertoire" van VARA en NCRV blijft ta-
melijk dicht bij de eigen tijd en omstandigheden. Bovendien 
had Starinks eigen omroep al minstens twee actueel-documen-
taire stukken geproduceerd (216), al zijn dit nog niet de 
journalistieke drama's waar na Starink Besançon, Ramaker en 
Van Eyk om riepen. De belangrijkste conclusie is wel dat er, 
in tegenstelling tot wat Starink, Poppe en Besançon menen, 
naast verbosonische nog andere experimentele vormen voorko-
men, zij het inderdaad schaars. Voorts zou volgens Starink 
het aantal spelen stijgen, "geschreven door gerenommeerde 
auteurs van Jacques Hamelink tot Firmin Vogelaar en Jef 
Geeraerts". De namen zijn juist, maar er zit niet veel tus-
en. Wat zich in 1971 nog hoopvol liet aanzien (de spelen 
van de genoemden zijn alle uit 1969/1970) heeft zich niet 
doorgezet. Pas aan het eind van de jaren zeventig zullen 
niet gerenoimeerde, maar wel bekende auteurs als Meinkema 
en De Vreede veel spelen schrijven (voor de NCRV)-
De geschriften die de omroepverenigingen uitgaven bij 
gelegenheid van hun vijftig-jarig bestaan (217) bieden zeld-
zaam weinig houvast als achtergrondinformatie bij levensbe-
schouwelijke, structurele of historische aspecten van het 
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hoorspel der zestiger jaren of van het hoorspel überhaupt 
(218). Ook de publikaties over omroep (219) of cultuurpoli-
tiek zijn voor ons doel niet bruikbaar, omdat ze over andere 
dingen of andere tijden handelen, of zo vaag blijven dat ze 
de schaarse mogelijke gevolgtrekkingen van een ontmoedigende 
open-deur-evidentie zijn (bijvoorbeeld dat het gezin op de 
tocht is komen te staan, en dat sexualiteit minder taboe is 
dan voorheen) (220) . 
Het zou zeer informatief zijn als we enig inzicht in de 
reacties van de luisteraars hadden, maar ook over deze kennis 
beschikken we niet (221). Toch mocht het hoorspel zich in 
het begin van de jaren zestig in een grote belangstelling 
verheugen: het is dan zelfs voor het eerst in zijn naoorlogs 
bestaan het meest beluisterde radioprogramma (222), met een 
gemiddeld aantal luisteraars per hoorspel van ongeveer een 
half miljoen {'.) . 
Aan het eind van de jaren zestig is het aantal radioluis-
teraars over de gehele linie, dus ook voor het hoorspel, 
drastisch gedaald. Luisterde in 1960 nog éénderde naar de 
radio, in 1962 is dat nog maar eenvierde, terwijl rond 1971 
nog slechts één tot vijf procent 's avonds luistert (223). 
Naar verluidt horen in de jaren tachtig alleen nog school-
kinderen die eigenlijk huiswerk moeten maken hoorspelen, en 
autorijders die in een file zitten. 
Een onderzoek naar de publieke belangstelling voor hoor-
spelen dat de NOS op verzoek van de AVRO in april 1980 uit-
voerde (224) meldt dat het percentage ondervraagden dat ббг 
1970 wel eens naar een hoorspel luisterde, aanzienlijk hoger 
lag dan het percentage ondervraagden dat nS 1970 dit soort 
programma's wel eens hoorde. ббг 1970 was dit 50%; van 1970 
tot 1975 20% en van 1975 tot 1979 14%. Terugblikkend vond 
men de vroegere hoorspelen zeer de moeite waard: spannend, 
onderhoudend, komisch en gezellig. Nogal wat luisteraars 
vonden de huidige hoorspelen niet zo goed als de vroegere 
("te druk en te rommelig"). Ik ben er van overtuigd dat de 
respondenten niet meer zoveel waardering zouden opbrengen 
voor de spelen van ббг 19 70, en vooral voor die van ббг 
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1960, als ze er nu mee geconfronteerd zouden worden, vanwege 
de ouderwets aandoende traagheid en nadrukkelijkheid van de 
regie (regiestijlen zijn bij het hoorspel uiteraard evenzeer 
aan mode onderhevig als bij toneel en film). 
We kunnen er moeilijk omheen, te constateren dat het hoor­
spel voor het grote publiek heeft afgedaan. Zo'η spectaculai­
re terugval in belangstelling heeft de televisie voor toneel 
(225), film, noch literatuur teweeggebracht. Niettemin is de 
omvang van het hoorspelpubliek per hoorspel respectabel, 
zelfs als er maar ëën procent van alle radiobezitters luis-
tert (226), vergeleken bij het publiek dat een toneelstuk 
per seizoen trekt. 
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Ill DE NEDERLANDSE HOORSPELSCHRIJVER. 
3.1. De constitutie van het hoorspel. 
Een schrijver produceert een tekst in een bepaalde maatschap-
pelijke situatie en in een bepaalde con-text, bestaande uit 
het totaal van teksten van allerlei aard dat op het moment 
van schrijven geproduceerd is en wordt. Deze tekstuele con-
stellatie bepaalt mede de produktie en de receptie, de bete-
kenis en het belang van de schrijfdaad en de nieuwe tekst. 
Een basisveronderstelling van de traditionele literatuur-
wetenschap is dat literaire teksten méér dan andere bepalend 
zijn voor de produktie van een literaire tekst. In moderner 
opvattingen, met wisselend accent en uitwerking vertegen-
woordigd in het denken van mensen uit verschillende rich-
tingen als Benjamin, Jauss , Balibar en Macherey zijn niet 
alleen literaire teksten medebepalend voor de tekst die een 
schrijver met literaire bedoelingen zal maken, maar ook alle 
teksten en activiteiten die met literatuur in verband staan, 
zoals die van de literaire kritiek, de literatuurwetenschap 
en het literatuuronderwijs, van uitgeverijen, redacties, bi-
bliotheken en documentatiecentra. Gestimuleerd door de filo-
sofen en kentheoretici van het Franse differentie-denken 
noemen we dit het literaire vertoog. 
Binnen 'het' literair vertoog is er, afhankelijk van wis-
selingen in omstandigheden van tekstuele en niet-tekstuele 
aard, een heersend literair vertoog, getoonzet als deel van 
het heersend vertoog überhaupt, dat de invulling van begrip-
pen als literatuur, literaire taal, tekstsoorten en derge-
lijke bepaalt, zowel op het abstracte niveau van hun omschrij-
ving als op het concrete niveau van hun verschijningsvormen. 
Als we zeggen dat het literair vertoog literatuur produceert 
hebben we deze niveaus op het oog. De macht van het literair 
vertoog wordt pas goed duidelijk aan wat het buitensluit: de 
produktie van literatuur blijkt dan gebonden aan voorwaarden 
waarvan we ons normaliter nauwelijks bewust zijn. 
Het hoorspel is een buitengesloten tekstsoort. In de volgen-
de bladzijden ga ik na wat het voor een auteur betekent als 
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hij door middel van het hoorspel het woord wil nemen in het 
literair vertoog. Ik tracht zoveel mogelijk de con-text van 
de Nederlandse hoorspelschrijver te achterhalen, al is deze 
natuurlijk niet los te zien van de produktievoorwaarden waar-
mee dê hoorspelschrijver te maken heeft. 
Een kenmerk van het literair vertoog is dat het georgani-
seerd is in steeds verder vertakte onderafdelingen, verschil-
lende communicatieve situaties, vaak zelfs ruimtelijk be-
grensd, georganiseerd op grond van de onderscheiden soorten 
teksten. Zo spreekt wie over poëzie spreekt vaak niet over 
toneel of omgekeerd. Deze verdeling in subvertogen is een 
van de mechanismen waarmee het hoorspel buiten het literair 
vertoog gesloten wordt (: de literatuurwetenschapper denkt 
"het is toneel, dus doorschuiven maar", de toneelwetenschap-
per denkt "het is geen toneel, dus doorschuiven maar"). Het 
feit dat het hoorspel niet in het literair vertoog aanwezig 
wordt gesteld (behalve in de Duitse literatuurwetenschap) 
heeft verstrekkende consequenties voor de hoorspelproduktie. 
In de twee voorgaande hoofdstukken zijn grote delen van 
de con-text van het hoorspel al verkend; theorie, systema-
tiek en descriptie zijn zoveel mogelijk binnen het hoorspel-
vertoog gehouden, en er zijn pogingen ondernomen het hoorspel-
vertoog vervolgens te verankeren in het literair vertoog. Maar 
één aspect, dat van de evaluatie, is tot dusver zo veel moge-
lijk buiten beschouwing gelaten, terwijl het in al zijn vor-
men een zeer belangrijke factor is in het produktieproces 
van het abstracte en concrete hoorspel. Een opvallend kenmerk 
van de evaluatie in relatie tot het hoorspel is dat zij a-
prioristisch is: evaluerende uitspraken over het hoorspel of 
de hoorspelwereld worden vaak bij voorbaat en zonder enige 
kennis van zaken gedaan, en bij voorbaat en zonder enige ken-
nis van zaken voor waarheid aangenomen. Omdat het oordeel niet 
alleen aprioristisch, maar ook zeer negatief is, is het dode-
lijk: het houdt de afwezigheid van het hoorspel in het ver-
toog in stand en bepaalt zijn kwaliteit. 
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3.1.1. Hoorspel, kunst en wetenschap. 
Al vanaf het begin van het hoorspel wordt in woord en ge-
schrifte de stelling verkondigd dat het bij voorbaat duide-
lijk is dat hoorspelen hoogstens in theoretisch of sociolo-
gisch, maar niet in literair of artistiek opzicht belangwek-
kend kunnen zijn. De best doordachte argumentatie voor deze 
bewering luidt ongeveer als volgt: het hoorspel is slechts 
het toevallig bijprodukt van een technologische ontwikkeling; 
het is geen kunstvorm en zal dat ook niet worden, omdat het 
niet in een culturele traditie wortelt en daarin ook niet 
wortelen zàl, omdat het niet appelleert aan de belangrijkste 
zintuigen van de mens. Het zal dus wegvallen zodra de radio 
ophoudt te bestaan of haar functie verliest. 
Deze argumentatie is op geen enkel punt te weerleggen, 
maar zij onderbouwt de conclusie psychologisch, niet logisch. 
Zeker, zonder de technische ontwikkelingen van de twintigste 
eeuw zou er waarschijnlijk geen hoorspel zijn ontstaan -
maar dat geldt voor zoveel vormen die intussen wèl als vor-
men van kunst zijn erkend. Het hoorspel wortelt inderdaad 
niet in enigerlei oude culturele traditie. Er is een onmis-
kenbare feitelijke kloof tussen wat men de eventuele oervor-
men van het hoorspel heeft genoemd en de radiovormen ervan, 
en het hoorspel verschilt in diverse opzichten zo wezenlijk 
van de orale tradities in onze cultuur dat niet kan worden 
volgehouden dat het daarmee nauw verbonden is (227). Er zijn 
in onze literaire traditie wel tendenties en stromingen aan 
te wijzen, gericht op de creatieve exploratie van de akoes-
tische en de gesproken kant van taal, maar deze vonden te 
weinig erkenning in de literatuurwetenschap en bij de cul-
turele opinieleiders om een wezenlijk deel van ons cultureel 
bewustzijn te kunnen uitmaken. Bovendien is in het heersend 
"letteren"vertoog een scheiding tussen literatuur-, taal- en 
muziekwetenschap geïnstitutionaliseerd, zodat het moeilijk 
is om bijvoorbeeld in de wereld der muziek wortels van het 
hoorspel te onderkennen. 
Onze cultuuropvatting wordt beheerst door het oog en door 
de geschreven taal. Ons gehoor is een traditioneel onderge-
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waardeerd, maar daarom nog geen feitelijk onbelangrijk zin-
tuig, en luistervaardigheid is een traditioneel ondergewaar-
deerde, maar daarom nog geen feitelijk onbelangrijke vaar-
digheid. Zeker, dit is een pleidooi voor een vrijwel verloren 
zaak. Wie zal zich tevreden stellen met het hoorbare taai-
geweld en wapengekletter van modulatie, tempo, luidheid en 
register, als hij daarnaast kan beschikken over non-verbale 
talige wapens als manupilatie van mondhoek en wenkbrauw, van 
handen, houding en blik? Maar waarom wordt het zelfs dubbele 
gemis van akoestiek en beeld nooit als bezwaar ingebracht 
tegen geschreven literaire kunstvormen? Wellicht juist omdat 
het een dubbel gemis is: als je allebei mist, mis je niks? 
Het lezen van literatuur gaat evenzeer gepaard met het 
zien van beelden en het horen van geluiden als de receptie 
van een toneel- of televisiespel - en het luisteren naar een 
hoorspel. Maar bij literatuur zijn beelden en geluiden beide 
niet 'echt'; bij toneel en televisie beide wêl. Bij een hoor-
spel zijn de geluiden 'echt' en de beelden niet, en die dis-
crepantie zou verantwoordelijk kunnen zijn voor een gevoel 
van gemis. Dit zou betekenen dat het hoorspel wordt ervaren 
als een soort omgekeerde stomme film, als een nog onvolwaar-
dige technische ontwikkeling, alleen te genieten als ze nieuw 
is en er nog geen volwaardig alternatief voorhanden is. Als 
het zo ervaren wordt is het televisiespel het eigenlijke 
hoorspel, en heeft het hoorspel inderdaad geen enkele func-
tie meer nu het televisiespel er voor iedereen is. 
Ik weet te weinig van de psychologie van de zintuigen en 
ben te huiverig voor zg. natuurlijke, vanzelfsprekende, bio-
logische verklaringen om met zekerheid te kunnen of te willen 
beweren dat het bovenstaande de verklaring is voor het feit 
dat het hoorspel nooit is aangeslagen bij de culturele opi-
nieleiders en dat het voor de massa iedere aantrekkings-
kracht verloor toen de televisie gemeengoed werd. Het is een 
zonder meer voor de hand liggende verklaring voor het gegeven 
dat de gemiddelde mens er niets in ziet (no pun intended) , 
maar er is zo veel, juist inzake kunst, waar de gemiddelde 
mens niets in ziet. Niet het materiaal bepaalt zijn kunstzin-
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nigheid, maar de producent en nog meer de recipiënt. Ik denk 
dat het hoorspel geen deel uitmaakt van onze cultuur omdat 
het daarin geen plaats is gegeven. Hier ligt ook een taak 
voor wie de wetenschap der letteren beoefent: hij geeft het 
hoorspel een plaats, of hij ontzegt het die, of hij doet een 
"poging tot verklaring van een gemis", zoals Stroman deed 
voor de Nederlandse toneelschrijfkunst. Het een noch het ander 
is in Nederland gebeurd: het is er volstrekt genegeerd. 
Er is geen enkele steekhoudende reden om het hoorspel bij 
voorbaat als kunstvorm te ontkennen. Het is taaikunst, met 
alle mogelijkheden van geschreven taal ên alle mogelijkheden 
van gesproken taal, gebonden aan de eisen van het menselijk 
oor en aan de menselijke taaicompetentie, en, als alle kunst-
vormen, verbonden met maatschappij en cultuur. En als het te 
lezen is, is het niet minder leesbaar dan een roman, een ge-
dicht, een toneelstuk of een filmscenario. Zelfs als men wei-
gert de principiële weerlegging te aanvaarden van de stelling 
dat het hoorspel geen kunstvorm kan zijn, dan zal men toch 
moeten toegeven dat de hoorspelpraktijk ijzersterke tegen-
voorbeelden levert. Men hoeft slechts naar de Hörspielführer 
van Schwitzke te grijpen om er vele uit vele landen op het 
spoor te komen. 
In deze Hörspielführer komen geen Nederlandse schrijvers 
voor. En nu wij het Nederlandse hoorspelbestand voor een be-
langrijk deel kennen, moeten wij toegeven dat het Nederlandse 
hoorspel het gemoed in artistiek of cultureel opzicht zelden 
verblijdt. Maar niet té zelden; er is een omvangrijke bloem-
lezing samen te stellen van nog niet eerder als hoorspel ge-
publiceerde of becommentarieerde stukken die öf om zichzelf 
de moeite waard zijn. Óf literair-historisch omdat zij ge-
schreven werden door onze reeds "gecanoniseerde" schrijvers. 
Ik denk hierbij bijvoorbeeld aan Andreus, die al in 1947 
fictie tot hoorspelen bewerkte, aan Van der Graft, Bernlef, 
Daisne, Geeraerts, Haasse (die voor de jeugd de seriehoorspe-
len Oen, het meisje van Mars en De Sonica's schreef), aan Hame-
link, Hoornik, Lucebert, Michiels, Schierbeek, Vogelaar (die ook 
buitenlandse spelen vertaalde), aan Brakman, De Vries, etc. 
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"Hoorspel" is een verzamelterm, zoals "roman", en omvat 
zoals deze mutatis mutandis massalectuur, jeugdliteratuur, 
science fiction, detectives, verstrooiende en literaire wer-
ken (het equivalent van de kasteelroman kent het hoorspel 
overigens alleen in serievorm; ook science fiction bloeit, 
op één uitzondering na, uitsluitend in afleveringen). Ik 
ben ervan overtuigd dat het percentage waardevolle, literaire 
hoorspelen op het totaal aantal spelen niet verschilt van 
het percentage literaire romans op het totaal aantal romans 
(kasteelromans en dergelijke dus meegerekend). Waarom zouden 
we dan het hoorspel op de schroothoop gooien, als we dat 
met de roman niet doen? 
Niettemin is in Nederland de depreciatie van het hoorspel 
algemeen, in dubbele zin. We vinden haar bij het publiek, bij 
de mensen van de radio, bij wetenschappers en critici en bij 
de auteurs. Steeds zien we hetzelfde verschijnsel: het hoor-
spel wordt bij voorbaat afgewezen, öf het wordt na enige tijd 
in meer of mindere mate verloochend. Waar dit aan te wijten 
is zullen we nagaan door uitspraken over het hoorspel te on-
derzoeken. Die van de auteurs in de eerste plaats, want hoe 
je het ook wendt of keert, als er geen kunstenaar is die het 
materiaal geest inblaast, bestaat er geen kunst, alle prin-
cipiële mogelijkheden en recipi'érende bereidwilligheid ten 
spijt. 
3.1.2. De schrijver en het hoorspel. 
Er zijn inderdaad aanwijzingen dat een auteur zich niet be-
paald instinctief tot het hoorspel aangetrokken voelt. Günther 
Grass meent dat het de schrijver te weinig weerstand biedt 
en hem niet prikkelt het beste van zichzelf te geven. Hij 
betwijfelt of een auteur een hoorspel zou schrijven als men 
hem ver van de radio op een onbewoond eiland zou neerzetten 
(228). Dit laatste lijkt een mooi criterium, maar het is de 
vraag of hij dan niet veel meer genres en vormen zou laten 
liggen of zelfs, of hij überhaupt nog wel iets zou schrijven, 
als hij zeker wist dat het nooit gevonden zou worden. 
Grass' eerste uitspraak, dat het hoorspel de schrijver geen 
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beperkingen oplegt (of, m.i., dat de beperking geen uitda-
ging bevat (229)), vinden we in essentie terug in een uit-
spraak van de Nederlandse auteur Jacques Hamelink, als hij 
het hoorspel beschouwt "als een gevaarlijke vorm, waarin je 
een maximum kunt beweren met een minimum aan bewijsmateriaal" 
(230). Vergelijkbaar is een opmerking van de Engelse schrij-
ver Jonathan Raban, die in zijn geestige bijdrage aan de 
bundel van Lewis (1981) duidelijk laat merken het hoorspel 
zeer toegenegen te zijn: "It's said that children who come 
from households run by determinedly permissive parents be-
gin to yearn for discipline and fixed bedtimes. Radio play-
wrights suffer from much the same problem". Ik moet toegeven 
niet zeker te weten wat deze auteurs precies bedoelen - ten-
zij ze het hoorspel vergelijken met toneel. Vergeleken bij 
literatuur is de vrijheid die het hoorspel de schrijver toe-
staat immers niet groter of anders? (231). Wel valt mij op, 
maar ik weet niet of zij daarop doelen, dat auteurs die 
als tweederangs te boek staan in hun hoorspelen als veel 
sterker naar voren komen dan in hun verhalen. Zij verraden 
hun zwakheden minder, omdat zij geen beschrijvingen hoeven 
te geven en daardoor wat hun stijl betreft minder snel door 
de mand vallen. Maar dat geldt ook voor de toneelschrijver. 
De auteur wijst het schrijven voor de media niet per de-
finitie af. In het buitenland wordt het veel gedaan, maar 
ook in Nederland wordt niet bij voorbaat dienst geweigerd. 
De schrijver kan van mening zijn dat er nieuwe mogelijkheden 
bijkomen, zoals Van Kerkwijk; dat elke vorm kan worden ge-
bruikt, zoals Vogelaar (en Rodenko), of dat de roman niet 
meer zoveel te bieden heeft, zoals Walda (232). 
Natuurlijk zijn er wel bezwaren die scheppende kunstenaars 
altijd hebben als ze niet van het soort zijn dat de uitvoerin 
van het werk aan anderen kan toevertrouwen. De Nederlandse 
schrijver houdt daar niet van, of hij nu voor radio of tele-
visie, film of toneel schrijft. Hij heeft een afkeer van 
degenen die zijn werk willen re-creëren, en verdenkt hen ervax 
geen respect te hebben voor zijn tekst en al helemaal niet 
voor hem. Vaak is dat ook zo, omdat de uitvoerende kunstenaar 
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z i^n e igen we t t en s t e l t . Als h e t o r i g i n e e l dan nergens t e r 
b e s c h i k k i n g i s - z o a l s b i j h e t h o o r s p e l doorgaans h e t geval 
i s - i s h e t werk van de a u t e u r n i e t t e kennen en dus miskend. 
Wat d i t b e t r e f t i s de Du i t s e h o o r s p e l s c h r i j v e r i n h e t voo r -
d e e l , want d i e n s werk v i n d t ruime p u b l i k a t i e m o g e l i j k h e d e n . 
Als de a fkee r van h e t u i t handen geven van e i g e n werk de 
a u t e u r n i e t aangeboren i s , dan komt d i e wel u i t e r v a r i n g , 
a l s we Komri j , Kellendonk en anderen mogen geloven (233) . 
In i e d e r geva l i s e r i n Neder land wat h e t h o o r s p e l b e t r e f t 
van een b l o e i e n d e r e l a t i e t u s s e n dramaturgen en a u t e u r s geen 
s p r a k e : "De meeste radiomensen zijn dom" zeg t Voge laa r ; 
"De slechte honorering en onheilspellende sfeer van Bussum en 
Hilversum kunnen alleen maar aantrekkelijk zijn voor de meer mid-
delmatigen onder het creatieve deel van de nat ie . We moeten maar 
niet ui t het oog verliezen dat wanneer Pinter een Nederlander 
zou zijn geweest, zijn stukken nooit uitgezonden zouden zijn" 
zeg t Heeresma; 
"Zolang tv en radio er alleen maar op ui t zijn radiobodes en 
lepeltjes te verkopen zie ik voor mijzelf geen interessante per-
spectieven. Ik zie uit die media zoals ze nu beheerd worden geen 
mogelijkheden voor experimenten en nieuwe vormen. Voor aangepas-
te vormen pas ik" 
zeg t Be rn l e f , d i t a l l e s i n 1969 (234) . Van hun k a n t k lagen de 
radiomensen over domme of l a s t i g e , v e e l e i s e n d e a u t e u r s , a u t e u r s 
d i e h e t vak n i e t w i l l e n l e r e n of h e t h o o r s p e l beschouwen a l s 
een t u s s e n d o o r t j e , een s chnabbe l . 
Het i s wat a l t e s impel t e denken d a t de waarhe id wel i n 
h e t midden z a l l i g g e n , of h e t t e l a t e n b i j de t r e f f e n d e k a -
r a k t e r i s t i e k van Ad L ö b l e r , de d r a m a t u r g - r e g i s s e u r van de 
VARA: "Ik ben een middelmat ig mens binnen een middelmat ige 
omroep i n een midde lmat ig c u l t u r e e l l and" (235) . Met b e t r e k -
k ing t o t h e t e x p e r i m e n t e l e h o o r s p e l l i g t de b e l a n g r i j k s t e o o r -
zaak van h e t mis lukken van de communicatie zo goed a l s zeker 
aan de k a n t van de r a d i o , z o a l s we b i j ons onderzoek i n hoofd-
s tuk I I a l vermoedden: de Neder landse a v a n t - g a r d e k u n s t e n a a r 
kan of kon e r k e n n e l i j k n i e t t e r e c h t . Men zou d i t aan de dom-
h e i d van de radiomensen kunnen w i j t e n , aan t i j d g e b r e k , aan de 
a f h a n k e l i j k h e i d van de wensen van h e t p u b l i e k , of aan de voo r -
a l ббг de o o r l o g h e e r s e n d e o v e r t u i g i n g d a t de r a d i o e r "voor 
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allen" is en dat haar programma's dus "voor allen" bestemd 
moeten zijn. Men kan het ook in een nog wat breder verband 
zien, zoals Rodenko al deed toen hij wees op de "kostbare 
opzet van een omroepsysteem, waardoor dit wel een commercieel 
of semi-commercieel karakter moet krijgen en eo ipso huive-
rig moet zijn voor alles wat nieuw of 'experimenteel' is". 
Dat (na Rodenko) het avant-garde hoorspel wêl in Duitsland 
opkwam en niet in Nederland laat zich wellicht mede verkla-
ren door de met ons zuilenstelsel gepaard gaande versnippe-
ring (236) van mankracht, financiële middelen ên publiek in 
een toch al klein afzetgebied. Voegt men daarbij de als ge-
ring ervaren honorering en vooral het gebrek aan respons, 
dan is de kortsluiting van radio en avant-garde in Nederland 
begrijpelijk. 
Maar het had toch mogelijk moeten zijn om tussen experi-
ment en schnabbel de gulden middenweg van het traditionele 
literaire hoorspel te vinden? Is het ook weer alleen aan de 
Nederlandse radiomensen of aan het Nederlandse radiobestel 
te wijten dat dit niet gebeurd is? Nee, want er zijn door de 
omroepen wel degelijk goede literaire hoorspelen geproduceerd, 
afkomstig van schrijvers die vermoedelijk eeuwig onbekend 
zullen blijven, van gerenommeerde schrijvers, van nog niet 
gerenommeerde maar wel goede schrijvers, en van schrijvers 
die in hun overige literaire werk mogelijk tweede-rangs zul-
len blijken en blijven, maar die als hoorspelauteur goede 
spelen hebben geschreven. De verklaring van het feit dat het 
literaire hoorspel het in Nederland niet haalde ligt m.i. 
hierin dat het hoorspel in zijn geheel, als genre, door het 
heersend literair vertoog werd buitengesloten, en dus buiten 
spel werd gezet, werd geëx-communiceerd. Wie of wat je ook 
bent, als je een hoorspel creëert is je creatie vanuit de 
canon gezien een doodgeboren kind. Het is bij voorbaat niet 
de moeite waard; het wordt althans omgeven met een absoluut 
stilzwijgen, zoals ook weer gebeurde met het uitstekende 
eerste hoorspel van Brakman, een toch belangrijk geacht en 
druk besproken auteur. 
Het schrijven van een hoorspel wordt in Nederland zelfs 
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niet als een sehn;] f daad erkend. De subsidieverlenende over-
heid ki3kt alleen naar publikaties ("wie is uw uitgever?") 
en een uitgezonden hoorspel is voor haar geen publikatie. 
Wie uitsluitend hoorspelen zou schrijven wordt dus niet als 
schrijver erkend, laat staan bekend, en al helemaal niet be-
roemd of rijk. Voor wie een literaire carrière ambieert is 
het hoorspel dus het laatste waaraan te denken valt, dus 
wordt het door middelmatige schrijvers geschreven, dus blijft 
het middelmatig, dus .... Terecht concludeert de hoorspelcom-
missie van de Werkgroep Dramaschrijvers van de Vereniging van 
Letterkundigen dat het oorspronkelijk nederlandstalige radio-
drama zich "in een moeras van vicieuze cirkeltjes" bevindt 
(237). 
Ik beweer niet dat alle problemen opgelost zouden zijn 
als hoorspelen maar gepubliceerd werden, al zouden het dan 
geen wegwerpartikelen meer zijn (238). Ook de uitgevers zul-
len er weer mee ophouden als hun uitgaven niet met kennis 
van zaken gelezen en besproken worden, als het hoorspel 
m.a.w. niet aanwezig gesteld wordt in het literair vertoog. 
Zolang een produkt als 'hoorspel' wordt aangeboden wordt het 
genegeerd. Vandaar ook dat spelen van een ander etiket wor-
den voorzien, of omgebouwd worden tot verhalen (239), alvorens 
ze in druk verschijnen. Vandaar ook dat schrijvers het zich 
kunnen permitteren slechte spelen te schrijven, hun honora-
rium te incasseren en de spelen vervolgens te verdonkerema-
nen: er let toch niemand op. 
3.1.3. Het beeld van het hoorspel. 
We mogen aannemen dat het hoorspel er was ббг het gedepre-
cieerd werd, en dat het dus gewoon kreeg wat het verdiende. 
Al ббг de oorlog horen we van radiozijde klagen dat er geen 
goede Nederlandse spelen worden aangeboden, en ook uit de 
literatuur over het hoorspel krijgen we de indruk dat de kwa­
liteit van het vooroorlogse vertaalde of bewerkte repertoire 
evenmin hart- of geestverheffend was. Vermoedelijk is het 
kwaad dus al ббг de oorlog geschied. In ieder geval kon 
G.W. Huygens onmiddellijk na de oorlog het image van het 
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hoorspel als volgt vastleggen in zijn dissertatie De Neder-
landse auteur en zijn publiek; "Verder worden voor de radio 
de zg. luisterspelen geschreven, waarnaar misschien niemand 
luistert, maar die in elk geval op een groot auditorium be-
rekend zijn, dus in banaliteit voor geen enkele film onder-
doen" (240). In tegenstelling tot de film heeft het hoorspel 
zich hier niet bovenuit kunnen werken - althans niet in Ne-
derland. 
Toch zou men zich kunnen voorstellen dat de kansen na de 
oorlog gekeerd waren. In de jaren vijftig genoot het hoor-
spel bij het publiek een bijna onvoorstelbare populariteit, 
die, in aantallen luisteraars uitgedrukt, in 1960 haar hoog-
tepunt bereikte. Al waren het vooral de series die de luiste-
raar aan de radio kluisterden (en ook nu nog in 's mensen 
heugenis voortleven: afhankelijk van de leeftijd van mijn 
gesprekspartner wordt onmiddellijk ëén van de volgende titels 
geproduceerd als ik opbiecht me met het hoorspel bezig te 
houden: Ome Keesje, Paul Vlaanderen, De familie Doorsnee, 
Sprong in het heelal, en, minder vaak. Biels en Co.), ook 
de literaire spelen werden serieus en vaak positief besproken 
in dagbladen (in hun vaste radiorubrieken met huiveringwek-
kend geworden titels als "Luisteraars Logboek", "Aetherische 
Notities", "De Aether-Stethoscoop", "Op Luisterpost" en der-
gelijke) en in weekbladen als bijvoorbeeld De Nieuwe Eeuw. 
Er verschenen interviews met radiomensen, ббк in de grote 
kranten. 
Maar - het gaat altijd over vertaalde of bewerkte hoorspe­
len, of over de grote series. Het oorspronkelijke Nederland­
se, éénmalige hoorspel is de grote afwezige, niet in feite 
- men zie onze hoorspelinventaris - maar in het publieke be-
wustzijn. Ook nu nog, zelfs bij radiomensen, van toen en nu. 
Als ik hun vraag naar het oorspronkelijk Nederlandse hoor-
spel is de reactie steevast: "Dat was er niet" óf: "Dat was 
niks" (241). 
Het is niet toevallig dat men de indruk heeft dat het Ne-
derlandse hoorspel na 1960 aan kwaliteit wint (cf. Poppe 
2 
1966 ). Het is ook zo, m.i. dank zij het feit dat het klimaat 
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wat stimulerender werd. Het hoorspelprogramma trok toen, zij 
het voor slechts korte tijd, meer belangstelling dan enig 
ander radioprogramma; in het buurland Duitsland kwam een 
stortvloed van publikaties over het hoorspel los en er werden 
allerlei conferenties aan gewijd. De radio trok nieuwe mensen 
aan met moderner ideeën en meer literaire achtergrond; de 
schrijvers raakten wat meer vertrouwd met de gedachte aan 
schrijven voor de media; de honorering werd beter, en met 
het verflauwen van de leidende idee achter het zuilenstelsel 
nam de vrijheid van spreken toe. Tegelijk nam de controle af; 
men klom minder vlug in de pen. Al snel echter eiste de te-
levisie de aandacht op. Het hoorspelpubliek werd sterk gere-
duceerd; de radio- en televisierubrieken van de kranten wer-
den steeds vaker geheel gewijd aan de tv-programma's, en er 
ontstond geen nieuw kritisch forum voor het hoorspel. Обк 
niet binnen de radiowereld (zoals in Duitsland wêl het geval 
was): de Nederlandse culturele programmamakers bespraken en 
bespreken de literaire werken die iedereen al bespreekt, en 
aan het hoorspel wijden ze geen woord. Slechts bij hoge uit-
zondering geven ze hun eigen spelen een korte in- of uitlei-
ding mee, maar de spelen van de overige zendgemachtigden zijn 
volstrekt taboe. 
Het hoorspel verloor dus aan weerklank wat het aan kwali-
teit won: het was te laat. De meningsvorming met betrekking 
tot het hoorspel bleef dientengevolge in Nederland steken 
bij de stand van zaken in de jaren vijftig. Het beeld van het 
hoorspel, voor zover daarvan nog kan worden gesproken, is 
volstrekt irreëel en achterhaald, omdat het volledig voorbij-
gaat aan het literaire en experimentele spel van de laatste 
twee decennia. Getuigen bij uitstek zijn de zijdelings ge-
maakte opmerkingen over het hoorspel. Wie deze terzijdes uit 
de laatste 25 jaar bijeenleest, ziet bevestigd dat het image 
van de hoorspelwereld in al zijn aspecten niet alleen ver-
ouderd, maar ook zeer negatief is. Positieve geluiden zijn 
slechts te horen in vergelijkingen met verschijnselen die 
die nog erger gevonden worden, of in nostalgische jeugdher-
inneringen waarboven men zich inmiddels ver verheven acht. 
En waar gaat het allemaal over? Over het detective-hoorspel. 
Ik overdrijf, maar niet overdreven. Leest u zelf maar (242): 
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(OVER) DE LUISTERAAR: 
"Met ons Oranjehuis leefde zij innig mee. 
De radio liet zij maar zelden onbeluisterd. 
0, menig hoorspel heeft haar blik verduisterd. 
Dan viel er soms een traantje in haar thee." 
Simon Carmiggelt (1) 
(eerst over toneel, dat hem niet trekt, IB) 
Naar hoorspelen luister ik wel met plezier, dan is het aan mij overgela-
ten om zelf de mensen voor te stellen (..) 
Gerrit Achterberg (2) 
Eigenlijk voelde ik het meest voor Algemene Literatuurgeschiedenis. De 
grote professor Brom was daar de man voor (..) Professor Brom was een 
hoogst actieve rooms-katholieke lastpak. Je kunt je zo'n man heden ten 
dage niet meer voorstellen. De radio was voor Brom iets geweldigs en het 
toenmalige hoorspel een heilige koe. Als je bij hém op bezoek kwam, werd 
er na acht uur niet meer gepraat. Dan werd er geluisterd. En hoe'. Brom, 
daarin bijgestaan door zijn gade Willemien, gooide prompt om acht uur 
een doek over de kooi van de kanari en dan kwam Het Hoorspel. De twee 
Brommen luisterden naar letterlijk alle hoorspelen. Soms waren er twee 
op één avond en die had je dan maar uit te zitten. Ik vond het een be-
zoeking, want het bleef niet bij luisteren. Na het hoorspelgenot werd 
er over deze "kunstwerken" gediscussieerd. Ik vond het verschrikkelijk, 
want de meeste hoorspelen waren in mijn ogen waardeloos. 
KRO-literator Jan Starink (3) 
Een groot geluk doorstroomde hem nu hij zich zelf in de rede was gevallen. 
Behaaglijk lag hij achterover in de kussens en knipte de schakelaar van 
de radio aan. Een hoorspel dit keer. Muziek bracht een onheilsboodschap, 
gelijk met voetstappen, dichtgeworpen deuren, hol als een kazerne. 'Een 
ellendig bericht, Smith. Heb je wel eens gehoord van een zekere Green-
burry? Parklane zeven! 
'Sir Greenburry, sir? De grote Dickenskenner?' 
'Juist Smith, die. Hij is vermoord. Op een ellendige manier'. 
Het vermocht hem niet te boeien. Hij draaide nog wat lusteloos langs de 
zenders en knipte toen de radio uit. 
Heere Heeresma (4) 
Welk televisiedrama kan het halen bij het ouderwetse radiohoorspel? Ril-
lingen van griezel en genot trippelden over mijn rug tijdens de wekelijkse 
afleveringen van de eindeloze serie Sprong in het heelal, en groot was 
mijn teleurstelling wanneer ik via een blik in de radiobode gewaar werd 
welk uilebrillengezicht hoorde bij de vertolkster van de rol ener zwoele 
astronaute. 
criticus Jaap Goedegebuure (5) 
Ik zette de radio aan. Daar hoorde ik van op. Ik viel midden in een hoor-
spel en herkende de stemmen meteen. Ze voerden mij met één klap terug 
naar de zondagavonden in mijn tienertijd. Dat was de tijd waarin de tie-
nertijd nog geen tienertijd heette en een hoorspel nog geen luisterspel. 
De klap werd uitgedeeld door Paul Vlaanderen. Hij en zijn Ina en niet te 
vergeten commissaris Sir Graham Forbes waren er met de bijbehorende schur-
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ken verantwoordelijk voor dat ik mij de avonden waarop ik alleen thuis 
was, nauwelijks te bed durfde te begeven. 
NCRV-medewerker Jan Fillikers (6) 
In elk hoorspel is immers als kiem aanwezig de verwijzing in zich naar 
zijn oerbeeld Paul Vlaanderen. Hij is het archetype van alles wat piept, 
kraakt, schiet, holt, hijgt, in een auto springt en telefoneert. 
criticus Jan Geurt Gaarlandt (7) 
Ver van de wereld (..) droomde ik juist vredig van een eenvoudig leven. 
Het was in de jaren vijftig. Direct begon Paul Vlaanderen op de radio. 
Als ik nu even snel in mijn eentje de gehel« zondagsafwas deed, mocht ik 
straks opblijven en het spannende gebeuren tot mij laten doordringen. 
Net hoorde ik in mijn slaap het grind knarsen dat mijn jeugd zoveel vol-
maakte spanning had bezorgd, of mijn dochter zette een wandelende tak op 
mijn hoofd, die het baasje ook even kwam feliciteren. Wat voor dag was 
het vandaag ook alweer? 0 godverdomme, mijn verjaardag. En ik werd al 
negenendertig. Of was dat vorig jaar? 
Rudolf Geel (8) 
'Je moeder en ik spraken elke avond af bij de Knipperbol, tenzij er een 
mooi hoorspel was natuurlijk' 
Van Kooten en De Bie (9) 
Nu is er niets van jou overgebleven 
dan dat ik het spoor in een hoorspel 
soms verlies door jouw stem 
Jan Willem Overeem (10) 
Het was tijdens die periode, dat Eva Janssen (hoorspelactrice, IB) ko-
ningin Juliana ontmoette, die vertelde elke zondagavond naar Paul Vlaan-
deren te luisteren. 
Trouw-verslaggever Lammers (11) 
'Kijk nou zulke bouwvakkers eens' morde de sombere grutter. Hij wees naar 
de overkant waar op een nieuw pand in aanbouw twee in overall geklede man-
nen roerloos op de rand van de dakgoot zaten (..) P. keek omhoog naar de 
twee bouwvakkers. Hij vroeg zich af waarom ze zo stil zaten (..) Pas op 
dat moment werd hij de transistorradio gewaar, die tussen de twee mannen 
in de goot stond, 'n Pedante mikrofoonstem zei: 'U heeft geluisterd naar 




Mild is alom. Mild is schemeren met een hoorspel op de radio. Mild is 
helpen met de afwas. Mild is een pakje (sigaretten, IB) op tafel leggen 
en zeggen: 'pak maar'. 
(13a) 
TUSSENDOOR: 
oude mannen en hun hoorspelkuch 
Henk van Kerkwijk (13b) 
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(OVER) DE SCHRIJVER: 
Leonard liep de keuken in. 'Heb je die mensen van de radio al geantwoord? 
(vroeg hij, IB). 
'Nog niet'. 
'Je gaat toch hoop ik niet op hun voorstel in. Je moet van "De duiker" 
geen steramenspel maken'. 
Zij schonk thee voor hem in en ging ook aan tafel zitten. 'Ik weet het 
niet' (zei ze, IB). 
'Als ik jou was, zou ik het niet willen. Je werk leent zich helemaal 
niet tot zoiets'. 
'Het is een verhalend gedicht. Er zitten wel mogelijkheden in tot drama-
tiseren. Die verschillende gedeelten. "De zee", "De maalstroom", "De 
verdronkenen..' En met muziek erbij..' 
Hella Haasse (14) 
Hoogstens wil na een premiere (van een toneelstuk, IB) de speler van 
de kleinste bijrol, die overdag net zijn zestiende luisterspel tever-
geefs heeft aangeboden bij alle tien omroepen van ons acht omroepen tel-
lende bestel, zich nog wel eens verwaardigen je langs zijn neus weg mee 
te delen dat er van je, zeg maar, Shakespeare-interpretatie niets deugt, 
maar dat is al haast te veel eer voor de verachtelijke tekstleverancier 
die je (de toneelschrijver, IB) bent. 
Gerrit Komrij (15) 
Maar ik moest, zoals gezegd, wel geld verdienen. Dus schreef ik (..) een 
krimi, een moordverhaal in hoorspelvorm. Ik had als achtergrondmuziek 
en zo'n beetje als leidmotief dat prachtige stuk van Maurice Ravel geko-
zen: La Valse. Ik ging met dat moordverhaal naar Toon Ranmelt, die des-
tijds letterlijk alles deed bij de KRO (..) Per kerende post kreeg ik 
het ding terug. Heel mooi hoorspel zei het begeleidende briefje, maar om 
zedelijke redenen kon men het onmogelijk uitzenden. Pater Kors, destijds 
vervaarlijk opperhoofd van de KRO, vond om te beginnen de muziek onzede-
lijk: 'Net zo onzedelijk als de Barcarolle uit Offenbachs Hoffmanns Ver-
tellingen' . Toen naar de AVRO. Ook die vond het zedenbedervend. Dat was 
pech en daar zat ik met mijn krimi (..) resultaat was, dat ik de daarop 
volgende tijd kilometers hoorspel heb geleverd, bewerkingen van alle 
mogelijke Prismaboeken. Dat had met kunst niets van doen, maar daardoor 
heb ik het vak wel geleerd. 
KRO-literator Jan Starink (3) 
Het gekke verschijnsel doet zich voor dat wanneer ik een stuk geschreven 
heb, en ik zit dan bij de regietafel, dat zijn twee dingen die niets met 
elkaar te maken hebben (..) Het gaat wel eens zover dat, als ik een stuk 
geschreven heb en dat regisseer, dat ik nogal eens stukken van 't tekst-
boek niet herken. En als ik een half jaar later een stuk terughoor dat 
ik geschreven had, dat ik denk 'Verrek, van wie is dat, dat stuk komt me 
zo bekend voor'. 
AVRO-dramaturg Jacques Besançon (16) 
"Sorry," zei Koos. "Ik was even met m'n gedachten bij m'n werk. Ik ben 
namelijk voor de NCRV gevraagd om een serie korte jeugdhoorspelen te 
schrijven, gebaseerd op historische gebeurtenissen." 
Dit schnabbeltje, dat Koos te danken had aan een oude relatie bij die 
omroep uit de tijd dat hij jurylid was bij het populaire spelletje Mast-
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klimmen, op de donderdagse Steravonden, was in de kwestie Koudij s zijn 
redding geweest. 
"Gut, wat leuk voor je," zei Stuytjens. "Zit daar nog veel werk aan vast?" 
"Dat zou ik denken," zei Koos. "Het hoorspel is de laatste jaren wat op 
de achtergrond geraakt, maar je kunt het vergelijken pet een volwaardig 
toneelstuk. Plus dat men nu veel hogere eisen stelt dan vroeger door de 
moordende concurrentie van de tv. Maar an sich is radio natuurlijk een 
veel interessanter medium. Allereerst door zijn directheid en ten tweede, 
en dat is belangrijk, de luisteraar kan zijn fantasie gebruiken, wat bij 
televisie nu eenmaal absoluut onmogelijk is." 
"Dat ben ik niet met je eens," zei Bruinsma, terwijl hij een hardgekookt 
ei in zijn tandeloze mond tot pulp vermaalde. "Als ik een lekker wijf op 
de tv zie, bijvoorbeeld die Vanessa, dan wordt mijn fantasie pas echt ge-
prikkeld. Terwijl als ik haar op de radio hoor ik d'r nog niet koud of 
warm van word (..) 
"Weet je wat ik vroeger altijd een goed hoorspel vond?" zei Bruinsma. 
"Paul Vlaanderen, met die Ina. Daar bleef je toen voor thuis." 
Rijk de Gooijer en Eelke de Jong (17) 
HOORSPELTITELS: 
Een hoorspel schrijven? 
Zestien pogingen een luisterspel te beginnen. 
En daarom schreef ik geen hoorspel. 
(18) 
(OVER) DE ACTEUR: 
Zijn geld raakte echter op en de nood werd zo niet nijpend dan toch las-
tig. Hij moest werk vinden. Op een avond zat Valentijn naar de radio te 
luisteren die hij uit de ouderlijke inboedel voor zichzelf had behouden; 
er werd een hoorspel uitgezonden en plotseling herinnerde Valentijn zich 
zijn eigen fraai en sonore stemgeluid. Hij zette de radio af en schreef 
vijf brieven, één naar elk van de vijf omroepen. Hij stelde daarin dat 
er aan de overigens waardevolle uitvoeringen van de veelal verdienste-
lijke luisterspelen een sonoor stemgeluid ontbrak, het zijne (..) 
Tien minuten later kwam een meneer in een grijs pak ze halen. Hij ging 
hun voor naar een kaal vertrek met twee microfoons aan stalen stangen 
die van de zoldering omlaag staken. In dat vertrek waren zes hoorspel-
regisseurs en drie leiders afdeling gesproken woord aanwezig. Zij be-
hoorden tot de verschillende omroepen. (..) 
De volgende dag kreeg Valentijn met de avondpost een brief van de Neder-
landse Radio Unie, waarin stond dat men hem als speciaal hoorspelacteur 
wilde aannemen voor het slaken van uitroepen van weerzin en verachting. 
Ook zou men hem om zijn diensten vragen wanneer er eens een bewerking 
van een Griekse tragedie zou worden opgevoerd, waarin men geesten uit de 
Hades, hellehonden en demonen vocaal zou introduceren. 
Hans Andreus (19) 
'Waarom ga je niet op de Bühne, jongen?' zei mevrouw Hunnekens-Kleystee 
tegen Valentijn. (..) Waarom ga je niet op de Bühne, met zo'n figuur en 
met zo'n stem? Ik heb nu de leeftijd voor zo'n dooie microfoon, maar 
zo'n jonge kerel als jij?' 
Hans Andreus (19) 
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Een hoorspelacteur. Dames en heren, die moet ook. op een bepaalde manier 
praten, zeg, anders gaat het niet door met die man, die vliegt er uit 
zeg. Stel je voor dat ze in een hoorspel gewoon gingen praten, dan zou 
je toch zeggen "dat is geen hoorspel, dat is echt". 
(doet stukjes hoorspel na) 
Ik heb al eens een hoorspelacteur ontmoet, zo in natura. Ik denk nou ja, 
nou vraag ik het gelijk: "waarom praten jullie vaak zo onnatuurlijk?" 
Weet u wat het antwoord was? (op heel onnatuurlijke toon:) "Onnatuurlijk? 
Hoe bedoelt U?" 
Fons Jansen (20) 
Hij moet de wereld een ander aanzien geven Maar hoe? (valt uit rol) 
Wacht dat kan beter: Hij moet de wereld een ander aanzien geven ... 
maar hoe? 
Het kan nog kernachtiger .. (dan op geforceerde toon) Hij moet de wereld 
een ander aanzien geven ... maar hoe? 
dat is een beetje hoorspelkernachtig .. 
maar alla, 't is goed genoeg voor hier. 
Freek de Jonge (21) 
Ik heb al jong geleerd het betrekkelijke van de dingen te zien. Daarom 
heb ik ook nooit iets bewaard van mijn loopbaan. En voor wie zou ik het 
doen? Kinderen die er later in geïnteresseerd zijn heb ik niet en mijn 
man geeft niets om hoorspelen. Daar kwam ik in mijn verlovingstijd al 
achter. We zouden toen samen naar een hoorspel luisteren waarin ik een 
belangrijke rol vertolkte. Halverwege het stuk zag ik dat hij in slaap 
was gevallen. 
hoorspelactrice Fé Sciarone (22) 
Ach, als je thuiskomt leg je alles van je af. Het is maar een vak toch. 
Niet, dat ik me niet in sommige rollen inleef. Deze figuur Beek bijvoor-
beeld (hoofdfiguur uit een serie naar de politieromans van Sjöwall en 
Wahlöö, IB). Ik heb van te voren boekjes gelezen om te zien wat voor man 
hij was. Ik ben blij, als ik voor een rol iets moet doen. (..) Als ik 
thuiskom luister ik weinig radio en helemaal niet naar hoorspelen. 
hoorspelacteur Jan Borkus (23) 
Ik herkende zijn stem onmiddellijk. Het was Van Steenderen jr, die dik-
wijls aan hoorspelen meewerkte, waarin hij dan rollen vertolkte van ro-
buuste zeelieden of vaders van acht kinderen. 
Remco Campert (24) 
Toen ik zijn kamer binnenkwam, trof ik hem te midden van stapels papier. 
'Stukken voor het nieuwe seizoen!' riep hij enthousiast op zijn onnavolg-
bare nasale toon, die hem ook in hoorspelen al na twee woorden herkenbaar 
maakt. Dat neuzige spreken heeft hem niet belet zich duidelijk te uiten, 
want hij is nog uit de school van Royaards, wat genoeg zegt, maar maakt 
hem wel vaak tot slachtoffer van de imitatiedrift van zijn collega's. 
Jaap Harten (25) 
'Ik wilde dat ik die vrouw (toneelspeelster, IB) toen beter bekeken had' 
zei ik 'wat heeft ze verder nog uitgespookt?' 
'Een tijdje bij de radió - hoorspelen voor de jeugd - een tijdje bij de 
revue en dan nog een musical, ook al voor kinderen. Bruintje Beer of zo-
iets. Maar ze bleef altijd samenvallen met het decor.' 
Willem Brakman (26) 
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(OVER) DE REGISSEUR: 
'Het is misschien geen hoogartistiek meesterwerk' zei de regisseur nog, 
'maar het heeft sfeer en het is op en top radio'. 
Hans Andreus (19) 
Hoe vond u het luisterspel: "Azië steekt de kop op", vroeg Valentijn aan 
de regisseur. 
'Ik heb het niet geregisseerd'. 
'Ja, maar hoe vond u het?' 
'Ik heb het niet gehoord, heb er niet naar geluisterd. Je wilt 's avonds 
ook eens wat anders, vat je'. 
Hans Andreus (19) 
(regisseur over zichzelf, IB): 'Ik ben ook geen gymnasiast, maar een 
zekere kennis van de klassieken kan geen kwaad. Er bestaat een goede en 
goedkope pocketuitgave: "De Grieken, Hun Goden, Hun Godinnen". 
Hans Andreus (19) 
Oorspronkelijk ging het er bij een hoorspel vooral om geen slapende hon-
den wakker te maken - vandaar dat ze zolang zo folklore-achtig zijn ge-
bleven, onschuldig vermaak. 
KRO-regisseur Louis Lutz (27) 
Hoorspel is de mooiste vorm van radio. Dat vind ik nog steeds (..) Bij 
de televisie is de illusie weg en dat is een verarming. 
NCRV-medewerker Johan Bodegraven (28) 
(..) ik hoor natuurlijk heel weinig van wat de cmroepen doen, dan moet 
ik er naar gaan luisteren en het interesseert me zo weinig, want ik ben 
gewoon in mijn eigen tuintje aan het spitten hè (..) ik weet wel zo on-
geveer wat ze doen. 
VARA-dramaturg Ad Löbler (29) 
(OVER) DE KRITIEK: 
De hele volgende dag en de morgen van de dag erop werd er hard gewerkt 
bij de microfoonrepetities, geen grapjes nu; 's middags vond de opname 
plaats en enkele dagen later de uitzending. Het hoorspel werd door alle 
radiocritici van alle kanten afgekraakt: onbelangwekkend en bovendien 
mislukt experiment; waarom niet experimenteren met stereo-uitzendingen 
als er toch geëxperimenteerd moest worden? Carmen kreeg in twee kranten 
één prijzende regel, meer dan het lijkt: radiorubrieken zijn niet wijd-
lopig. 
Hans Andreus (19) 
De personages in een hoorspel praten niet alleen onzin, ze zijn onzin. 
Hun lijden en sterven dienen slechts de decibelletrie (..) Zij komen en 
gaan letterlijk het ene oor in, het andere uit. En vice versa. Zodra je 
aan een hoorspelverhaal een touw kunt vastknopen of, nog erger, er choco-
la van kunt maken, is het een slecht hoorspel. Ja, wie weet, een documen-
taire. 
A.J. van Dijk (30) 
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De binnenkomst van de journalisten in de studio doet de (hoorspel)ac-
teurs (IB) collectief verstommen. Uit de voorbereiding op deze ontmoe-
ting is al gebleken hoe een diepgewortelde angst bestaat voor de pers. 
journaliste Suzanne Piet (31) 
De VARA heeft een paar seizoenen geleden in welwillende domheid een paar 
van deze dames en heren (uit de literaire wereld, IB) uitgenodigd een 
kritisch college te vormen (voor het hoorspel, IB). Ze kwamen en zeiden 
wat ze te zeggen hadden. Het werd een clownerie van slechte clichés. 
Plus domme onwetendheid. De dames en heren bespraken o.m. een hoorspel 
en de schrijver was volgens hen "een zekere heer Böhl". Het was het 
hoorspel "Zum Tee bei Doktor Börsig" van de beroemde schrijver Heinrich 
Boll. En zo in het soortgelijke voort. De chique was goed. 
VARA-dramaturg S. de Vries jr. (32) 
De onderscheiden terreinen van kunst hebben in de krant alle hun eigen 
critische medewerker. Er is er één voor muziek, één voor toneel, één 
voor cabaret en variété. Over de radio echter schrijft gemeenlijk één 
heer helemaal alleen. Wat is dat "de" radio? 
S. de Vries jr. (33) 
3.2. De Nederlandse hoorspelauteur. 
De situatie waarin de hoorspelschrijver de pen ter hand neemt 
is dus van een zodanige aard dat hij een bijna bovenmenselijk 
geloof in de tekstsoort hoorspel moet bezitten, óf een vrij-
wel totale onverschilligheid ten aanzien van zijn produkt. 
Een blik op het auteursbestand in de hoorspelinventaris (zie 
bijlage) doet vermoeden dat het eerste minder vaak het geval 
is dan het laatste. Men mag althans hopen dat de doorsnee 
hoorspelauteur ten aanzien van het literair vertoog een zeke-
re onverschilligheid heeft opgebouwd, want hij valt niet zel-
den buiten de aandacht: ook als hij niet uitsluitend hoorspe-
len schreef is er in literatuurgeschiedenissen, bloemlezingen, 
kritieken en recensies meestal maar weinig over hem te vinden. 
Wordt zijn werk wel besproken, dan gebeurt dat kort en veelal 
zonder enthousiasme. We hebben, kortom, te maken met zg. 
tweede- en zelfs derderangs auteurs (243) . 
Om over hun relaties met het hoorspel iets meer te weten 
te komen heb ik in 1981 125 (nog) bereikbare Nederlandse en 
Vlaamse auteurs aangeschreven van wie ooit één of meer hoor-
spelen werden uitgezonden. Ik wilde o.a. weten hoe zij over 
het schrijven van hoorspelen dachten en hoe zij ertoe gekomen 
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waren. 54 Schrijvers retourneerden de enquête. Het merendeel 
hunner zei (niet onverwacht) met het schrijven van hoorspelen 
hetzelfde te beogen als met het schrijven van hun andere 
werk. Anderen noemden als motieven: geld, of oefening, voor-
al in het schrijven van dialogen: goed voor roman- of toneel-
werk. Slechts enkelen verwezen naar specifieke eigenschappen 
van het hoorspel: zij wilden het luisteren van de luisteraars 
intensiveren, hun verbeelding en hun aandacht voor de klank 
van taal stimuleren. Op de vraag of zij het hoorspel een a-
part genre achten, een eigen vorm van kunst met specifieke 
mogelijkheden en beperkingen, antwoordden er niettemin 51 
bevestigend (244) . 
Desgevraagd deelden 31 respondenten mee géén literatuur 
over het hoorspel te kennen; de oogst aan titels bij hen die 
wel over het hoorspel gelezen hadden was schraal. Slechts 7 
schrijvers zeiden vaak naar hoorspelen van anderen te luisteren 
en vooral geluisterd te hebben; 36 luisterden soms, 11 nooit. 
Het ziet er dus naar uit dat zoiets als genrespecifieke in-
tertekstualiteit zich in het Nederlandse hoorspel nauwelijks 
voordoet; de evolutie van ons hoorspel zal aanmerkelijk méér 
bepaald zijn door de eigen opvattingen van de auteurs over 
het hoorspel en door meer algemene literaire of artistieke 
ontwikkelingen dan door de verwerking van hoorspelen of hoor-
spelliteratuur. 
28 Respondenten waren uit eigen beweging begonnen met het 
schrijven van hoorspelen; 20 op verzoek of in opdracht. De 
helft (27) vond zijn of haar spelen een belangwekkend onder-
deel van het eigen oeuvre; de andere helft evenwel (23) acht-
te dit min of meer nadrukkelijk niet het geval. Bij de op-
merkingen die gemaakt werden vinden we de te verwachten 
klachten over de vluchtigheid van het werk en het gebrek aan 
respons, en naast uitingen van tevredenheid ook kritische 
opmerkingen aan het adres van de radiowereld. 
De gelegenheid werd aangegrepen om eventuele sporen van 
het zuilenstelsel te vinden. Op de vraag of men de levensbe-
schouwing van een bepaalde omroepvereniging deelde antwoord-
den er 25 ontkennend en 25 bevestigend, 11 noemden de VARA, 
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8 de KRO en 6 de NCRV (9 ontkenners schreven overigens het 
merendeel van hun spelen voor een bepaalde omroepvereniging). 
Om na te gaan of er sprake is van een relatie tussen de (uit-
gesproken) voorkeur voor een omroepvereniging en ideeën die 
mogelijk vanuit het ouderlijk huis werden overgedragen, 
vroeg ik naar de geloofsovertuiging van de ouders. 7 KRO-
sympathisanten waren van huis uit katholiek, als je dat zo 
mag zeggen; 4 NCRV-ers waren Ned.-Hervormd, 1 gereformeerd 
en 1 humanistisch. Van de VARA-sympathisanten waren er 5 on-
gelovig, 2 katholiek, 2 Ned.-Hervormd en 1 joods. De 14 res-
pondenten die deze vraag beantwoordden en geen voorkeur voor 
een bepaalde omroepvereniging hadden uitgesproken, waren al-
len van huis uit öf katholiek, óf protestants-christelijk. 
Al met al vormen de reacties op de enquête een sterker indi-
catie voor een neutrale of onverschillige houding van de au-
teur ten aanzien van het hoorspel dan voor bevlogenheid. 
Maar al is het responspercentage voor een enquête vrij hoog, 
toch betreft de via onze niet representatieve steekproef ver-
kregen informatie slechts 11% van de in totaal 461 schrijvers, 
al schreven deze dan gezamenlijk wel zo'η 20% van het totaal 
aantal spelen tot 1981. 12 van hen maakten er tien of méér; 
de overige 42 respondenten produceerden gezamenlijk slechts 
8% van het totale hoorspelbestand. 
De meest efficiënte manier om méér te weten te komen over 
de Nederlandse hoorspelauteur en zijn opvattingen inzake het 
hoorspel is het verzamelen van informatie over de auteurs 
die belangrijk zijn of waren voor het Nederlandse hoorspel. 
Schrijvers kunnen dat op twee manieren zijn: kwantitatief, 
als zij véél spelen schreven, en/of kwalitatief, als zij 
waardevolle spelen schreven. Zouden we ons tot de schrijvers 
van waardevolle spelen beperken, dan zouden we geen adequaat 
beeld geven van de Nederlandse hoorspelschrijver, noch van 
zijn werk. Omdat het onze bedoeling is het onbekende terrein 
van het Nederlandse hoorspel adequaat in kaart te brengen, 
kiezen we voor nader onderzoek van de schrijvers die véél 
hoorspelen hebben geschreven. 
165 
Bekijken we wederom de hoorspelinventaris, dan zien we 
dat van veertig schrijvers tien of meer spelen werden uitge-
zonden (zie tabel IV, blz. 167). Zij produceerden gezamen-
lijk 751 spelen, d.w.z. dat 8% van de schrijvers zorgde voor 
43% van de sinds 1946 uitgezonden spelen (245) . In het kader 
van dit boek ligt het voor de hand de 'veelschrijvers' uit 
de jaren zestig en zeventig te bespreken, en wel diegenen 
die zich tegen 1970 al geprofileerd hadden, zodat hun pro-
fielen het in hoofdstuk II verrichte onderzoek naar struc-
turen en visies kunnen illustreren. Dat zijn: Franse, Hoppen-
brouwers, Keuls en Staalman voor de AVRO; Petersen voor de 
KRO; Barnard, Colijn en Pleiter voor de NCRV; Dreux en Walda 
voor de VARA, en negen wat minder omroeptrouwe schrijvers: 
Van Gestel, Herzen, Van Kerkwijk, Kuyten, Van Maanen, Poppe, 
Quintana, Van Reen en De Vries. Theun de Vries bleef buiten 
beschouwing omdat zijn spelen van een inleiding voorzien 
zouden worden uitgegeven (246); Van Maanen en Poppe omdat er 
van hen te weinig spelen aanwezig waren in de archieven. Het 
portret van Plooij (KRO) is aan de reeks toegevoegd omdat 
hij in verband met het experimentele hoorspel interessant is. 
Zo worden er dus zeventien auteurs besproken. Zij vormen 
uiteraard een zeer gering percentage van het totaal aantal 
auteurs; men dient hun portretten dan ook te beschouwen als 
case-studies. Ze schreven tesamen een kwart van de tot 1981 
uitgezonden spelen. (In hun profielen wordt ook hun latere 
werk besproken) . Gelukkig biedt een aantal van deze auteurs 
niet alleen kwantiteit maar ook kwaliteit, en krijgen we op 
deze wijze inderdaad een doorsnee van alle vormen van hoor-
spel, van vaardige flut tot elitair experiment. 
De profielen roepen niet het beeld op van een bepaald ty-
pe auteur, al kan worden voorspeld dat geen van hen beroemd 
zal zijn (ze worden soms wel veel gelezen). De meesten van 
hen zijn autodidact; vooral de VARA-auteurs komen uit 'lage-
re' milieus en hebben weinig opleiding genoten. Er zijn on-
der hen documentair aangelegde schrijvers, detective-schrij-
vers, auteurs van het type met literaire pretenties die niet 
waargemaakt worden ("Werk waaraan je kunt zien wat de schrij-
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ver had willen maken", zoals iemand eens raak samenvatte), au-
teurs met verdiensten op het terrein van de jeugdliteratuur, 
en schrijvers die wel wat meer aandacht zouden verdienen. Op-
vallend is dat zij slechts zelden toneel schrijven; hun niet-
hoorspelwerk bestaat veelal uit gedichten en verhalen, en 
daarnaast uit romans, jeugdliteratuur en televisiedrama's. Hun 
hoorspelopvattingen, voor zover uitgesproken, lopen uiteen. 
Rangschikt men de auteurs naar de omroepvereniging waar-
voor zij uitsluitend of bij voorkeur schrijven, dan komen de 
in hoofdstuk II beschreven gemeenschappelijke trekken van de 
spelen duidelijker naar voren. Daarom worden de schrijvers 
per omroepvereniging behandeld, in chronologische volgorde, 
met het jaar van het hoorspeldebuut als uitgangspunt. In onze 
portrettengalerij zitten zes schrijvers die we als "zonder 
voorkeur" hebben aangeduid, mogelijk ietwat misleidend, om-
dat Herzen, Van Kerkwijk, Quintana en Van Reen de helft van 
hun spelen voor de VARA maakten, terwijl Van Gestel en Kuyten 
het grotere deel van hun spelen voor de NCRV schreven. Zij 
worden bij deze omroepverenigingen besproken. 
3.2.1. De VARA. 
3.2.1.0. De hoorspelafdeling van de VARA werd op poten gezet 
door Willem van Cappellen (t 1976) , afkomstig uit de PTT-
toneelclub "Onder ons". Hij is de geestelijke vader van Ome 
Keesje, min of meer toevallig ontstaan toen "een VARA-be-
stuurder" (247) vond dat er bij de VARA een kinderuurtje 
moest komen. Van Cappellen riep daarop De familie Mulder in 
het leven, een gezinnetje met twee kinderen, waaraan hij na 
enige tijd "een oud, dwars mannetje" toevoegde dat altijd 
aan de kant van de kinderen stond. Deze ome Keesje, aanvan-
kelijk een bijfiguur, sloeg zo aan bij het publiek dat Van 
Cappellen De familie Mulder moest ombouwen tot De avonturen 
van Ome Keesje, een serie "voor kinderen van 8 tot 80 jaar", 
waaraan hij als auteur en acteur twintig jaar vastzat. Het 
VARA-hoorspelgezelschap dat hij al spoedig had gevormd reisde 
met ome Keesje het hele land rond als de VARA op toernee ging: 
"dan werden de figuren een beetje levend", zoals Hetty Beck 
(tante Betje) zei (248). 
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In de j a r e n v i j f t i g k l u i s t e r d e de VARA h e t Neder landse volk 
opnieuw aan de r a d i o met s e r i e s voor jong en oud a l s Annema-
r i e k e , op de zondagavond, en de o n v e r g e t e l i j k e c r e a t i e van 
Annie M.G. Schmidt In Hol land s t a a t een h u i s , o f t ewe l De f a -
m i l i e Doorsnee, d a t de maandagavonden t u s s e n 1953 en 1958 i n 
b e s l a g nam. De l a a t s t e s e r i e van 1958 kon in 1974 worden h e r -
h a a l d dank z i j o p l e t t e n d e l u i s t e r a a r s d i e , i n t e g e n s t e l l i n g 
t o t de VARA z e l f , nog opnamen van d i t vermaarde programma 
b leken t e b e z i t t e n . Een h e r h a l i n g kan genadeloos on tnuch t e r end 
werken, maar De f a m i l i e Doorsnee door s tond de proef g l a n s r i j k : 
de s e r i e werd wederom druk b e l u i s t e r d , en De Volksk ran t s ch ree f ; 
"Klasse d i e z i ch n o o i t v e r l o o c h e n t , ook over honderd j a a r n i e t " 
(250) . De s e r i e werd g e r e g i s s e e r d door g a s t r e g i s s e u r Wim l b o . 
In 1933 k reeg Van Cappe l len de o u d - j o u r n a l i s t S. de Vr i e s 
j r . ( 1974) n a a s t z i c h . Als a s s i s t e n t werd de a c t e u r Care l 
Ri jken a a n g e s t e l d , d i e l a t e r , van 1947 t o t 1953, hoofd van de 
algemene h o o r s p e l a f d e l i n g zou worden. Na de o o r l o g kwam Ab 
Cauvern e r b i j en de inmidde l s o v e r l e d e n Jan C. Huber t , "een 
handig v e r s i f i c a t e u r " (249) , d i e ook componeerde en deze t a -
l e n t e n b e n u t t e om de s tukken d i e h i j r e g i s s e e r d e ( o . a . van 
Dreux) van l i e d j e s t e v o o r z i e n . In 1963 kwam Ad Löbler b i j d i t 
g e z e l s c h a p ; h i j was k o r t e t i j d a c t e u r geweest en had a l l e r l e i 
f u n c t i e s v e r v u l d i n de boekhande l , o . a . b i j de A r b e i d e r s p e r s . 
S inds Cauverns p e n s i o n e r i n g i n 1974 b e p a a l t Löbler gehee l 
a l l e e n h e t g e z i c h t van h e t VARA-hoorspel. Hi j p r o b e e r t i n z i j n 
r e p e r t o i r e aan t e s l u i t e n b i j de " g r o t e problemen d i e voor de 
o v e r g r o t e meerderhe id van de b e v o l k i n g b e l a n g r i j k z i j n " en 
p a r t i j t e k i e z e n voor de " n i e t - b e z i t t e r s " . 
"Ik vind dat het VARAhoorspel te herkennen moet zijn als van de 
VARA komend en sluitend op wat de VARA ooit als doelstelling 
heeft gekregen, corresponderend met de maatschappelijke ont-
wikkelingen, politieke inzichten en zo meer ( . .) Ik probeer 
nogal veel in wat je zou kunnen noemen het sociaal realisme 
van de Nederlandse maatschappij te werken" (251) . 
Vanui t deze o p v a t t i n g s t i m u l e e r t h i j h e t Neder landse h o o r s p e l : 
"In Nederland moeten Nederlandse stukken gemaakt worden, 
door Nederlandse auteurs geschreven, omdat die het dichtst 
aansluiten op de s i tuat ie zoals die is ( . .) Binnen een volk 
van veertien miljoen mensen valt zoveel te zeggen dat je 
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daar je oren wel voor open moet zetten". 
Voor hem is het onderwerp, de gedachte, doorslaggevend bij 
zijn beslissing een spel wel of niet te produceren: 
"Ik ben een beetje iemand die denkt van nou, ok, het is nog niet 
helemaal goed, maar we maken er wel wat van (...) Als je het dan 
streng literair of speltechnisch gaat bekijken, dan zeg je, ja 
het was eigenlijk niet zo'n verschrikkelijk goed stuk, maar we 
hebben het met de locomotief er wel langs getrokken (...) Ik 
vind dan vaak het idee van dat stuk belangrijker". 
Hij stapt zelf op de auteurs af. Hij leest veel, en als het 
werk hem bevalt neemt hij contact op met de schrijver en 
weet hem of haar te bewegen êën of meer hoorspelen te maken. 
Zo ging dat bijvoorbeeld bij Ger Verrips, Martien Carton, 
Peter van Dijk (toen nog reclametekstschrijver) en Madzy 
Ford. Anderen (Römer, Van Kerkwijk) benaderde hij met het 
verzoek zijn eigen ideeën uit te werken, want hij schrijft 
zelf niet ("Om het dan zelf op papier te zetten, dat lukt me 
niet. Een halve pagina, en dan zit ik er tegen aan te kijken, 
dan denk ik: en nou verder, hoe nu"). 
Zijn uitgangspunt dat het moet gaan over problemen die 
voor de meerderheid van de bevolking van belang zijn houdt 
in dat hij alles afwijst wat niet over die problemen handelt, 
of niet op een manier waar de doelgroep naar zijn mening iets 
mee kan beginnen. Dit betekent in praktijk dat hij alles wat 
zweemt naar 'literariteit', individueel psychologisme of ex-
periment ("de mededeling die je wilt doen kun je beter op 
een eenvoudige manier doen, want dan wordt ie verstaan") bui-
tensluit, en een hekel heeft aan "exploitatie van leed", 
d.w.z. aan het weergeven van akelige situaties zonder dat dit 
leidt tot (h)erkenning van de werkelijkheid van nu, of tot 
verzet. Zijn opvatting van sociaal realisme is dus verwant 
aan die van Lukacs en moderner adepten als Wellinga. 
Spelen die door de andere hoorspelmedewerkers van de VARA 
zijn gecreëerd kunnen niet altijd door zijn beugel, zoals "de 
lichtere bijdragen" van Eli Asser en Emile Lopez; "die dingen 
van mevrouw Funke-Bordewijk, van dat vreselijk zweverige, dat 
is natuurlijk kitsch" en "die humbugstukken van Dreux". Maar 
ook van zijn eigen oudere produkties distantieert hij zich 
nu, bijvoorbeeld van de spelen van Herzen en Van Reen. Het is 
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al gauw "een beetje bla-bla", een oordeel dat waarschijnlijk 
als een zeef met grote gaten heeft gefunctioneerd. 
3.2.1.1. Dick Dreux. 
Dreux werd in 1913 geboren te Amsterdam (252). Hij ging school in Den 
Helder waar hij toen woonde en monsterde op 16-jarige leeftijd aan op 
een schip. Hij voer een paar jaar, verzamelde orchideeën in Zuid-Amerika 
(253), werkte in een olieveld in Texas (253), verkocht zout ín Monte-
video (254), was als journalist verbonden aan de Chicago Sun (254), 
ging weer varen en haalde zijn diploma als derde stuurman (254). Hij 
trok te voet van Zuid-Frankrijk naar Nederland waar hij zou blijven wo-
nen, in steeds andere plaatsen (o.a. Bussum en Haarlem). Tijdens de 
oorlog zat hij in een Duits KZ en wist daaruit te ontsnappen (253). 
Na de oorlog ontwierp hij cartoons, schreef verhalen en werkte voor ge-
illustreerde bladen. 
Dreux schreef, maar noemde zichzelf geen auteur, "eerder een vertel-
ler van realiteiten en historische feiten. Beide komen hem wilder voor 
dan de meest dolle fantasie" (254). Hij schreef een groot aantal historische 
jongensboeken en romans. Zijn eerste, Reinier Adriaenszoon, is van 1957, 
zijn laatste. Vuur aan de horizon, van 1978 (255). Jan Volckertszoon 
(1965) werd in 1971 door de VARA schoolradio uitgezonden als seriehoor-
spel. 
Door CRM "en een fonds" (256) daartoe in staat gesteld werkte hij aan 
een project van acht boeken voor volwassenen over grote avonturiers. Het 
eerste boek. De greep naar de globe, handelt over Magalhâes; het tweede 
over de zeevaarders Drake, Frobisher en Hawkind. 
Dreux werkte ook voor de televisie: De arme dieren (1968), De rare 
vogels, een 8-delige tienerserie waarin dierenhulp centraal staat (AVRO 
1969), de later als roman gepubliceerde serie voor de NCRV Ritmeester 
Buat (257) en Kamer 7, een serie voor de NCRV geschreven in samen-
werking met Martin Visser/Treffer. 
Zijn eerste hoorspel werd in 1958 door de VARA uitgezonden en voor 
deze omroep bleef hij tot 1967 schrijven. Vanaf 1966 schreef hij voor 
de AVRO, voornamelijk series, zoals het geestige Het spook van Aber-
cragghie van 1966, De paarse chevalier en Zeil in zicht van 1968 en 
Duel met de kardinaal van 1970. Voor de AVRO-schoolradio maakte hij in 
1968 de serie Meerklank uit het verleden en in 1969 De man die de moed 
had. Zijn spelen voor volwassenen zijn op drie na alle voor de VARA ge-
schreven, soms in samenwerking met Jan C. Hubert, die ze alle regis-
seerde. Na het vertrek van Hubert werkte Dreux niet meer voor de VARA; 
volgens de Haagsche Courant (254) stuitte het hem tegen de borst dat 
"deze omroep het beneden haar waardigheid vindt om radioschrijvers ook 
voor de tv aan te trekken". 
Dreux'belangstelling voor de historie is ook in zijn hoorspe-
len duidelijk merkbaar. Soms gaat het daarbij uitsluitend om 
de sfeer, zoals in Maarten moet hangen, Zuyderzeeballade en 
Idee voor meester Breughel, maar in zijn talrijke oorlogs- en 
revolutiespelen dient het verleden om er lering uit te trek-
ken. Als hij de Franse revolutie, de Russische oktoberrevolu-
tie of de wereldoorlogen aan de orde stelt, laat hij zijn stuk-
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ken ná de overwinning spelen en maakt hij de rekening op. 
Altijd bevindt hij het saldo negatief, omdat men vergeet en 
in fouten van vroeger vervalt. 
In Saint-Juát glimlachte zegt Saint-Just over zijn vroe-
gere revolutionaire strijdmakkers: "Vreters... Hun eigen 
maag, hun eigen vermaak, daar mogen anderen voor ten onder 
gaan. Als ze tenminste maar voor iets beters hun schurken-
streken uithaalden...". In De tweede werkeli3kheid brengt 
Dreux een reisgezelschap naar een Engels monument ter her-
denking van het feit dat in de slag aan de Somme in een hal-
ve dag zestigduizend Engelsen sneuvelden. Het gezelschap, 
dat last heeft van pijnlijke voeten, vindt koffie belang-
rijker. Ook in Veld in Vlaanderen en Besmeurd monument 
wordt de neiging van de burger gehekeld en de door de solda-
ten gebrachte offers maar al te snel vergeten. 
Denkende mensen, vindt Dreux, kunnen kiezen en zullen kie-
zen ббг samen-werken en tégen oorlog en strijd. Strijd is 
altijd verkeerd, want dat kost mensenlevens en dát wordt 
door geen enkel doel gerechtvaardigd: mensen zijn geen "ka-
nonnenvlees". In Marsmuziek voor Helmuth en Opmerckelijck 
verhael wijst hij dan ook het van hogerhand om tactisch-
strategische redenen geplande offeren van mensenlevens in 
oorlogssituaties absoluut af. 
De bereidheid mensen op te offeren aan een systeem vindt 
Dreux ook in kapitalistische arbeidssituaties en ook daarte-
gen weert hij zich met kracht. In Tienstuiversballade schetst 
hij een onderneming die krachtvoer op de markt brengt. In 
haar laboratorium ontwikkelt Peter Onderspit - Dreux gebruikt 
wel vaker niet mis te verstane speaking names - met idealis-
tische bedoelingen een goedkoop surrogaat voor vlees dat 
krachtig en gezond is, maar helaas ook verslavend blijkt te 
werken. De omzet van de fabriek stijgt met sprongen, maar het 
produkt veroorzaakt schadelijke bijverschijnselen en de over-
heid grijpt in. Met een antidotum en een handige reclamecam-
pagne loopt de verkoop echter nog beter dan vroeger. Onder-
spit wordt door zijn onderneming misleid en misbruikt; alle 
leidinggevende functionarissen zijn kruiperig, egoïstisch en 
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corrupt. 
Dreux draagt de overtuiging dat het systeem van zo1η 
(lees: iedere) kapitalistische onderneming de mensen zo 
maakt. Idealisme en kameraadschappenjkheid krijgen er niet 
de minste kans. In Kom werken bij Libertatus zet hij een 
werkwillige jongere aan de lopende band van een groot be­
drijf van nutteloze welvaartsprodukten en laat hem volledig 
in de vernieling gaan. Het bedrijf, dat gebrek aan arbeids­
krachten dreigt te krijgen, lokt de arbeiders met veel 
egards en behandelt ze daarna als "kanonnenvlees". Als er 
een lading Eskimo's arriveert om aan het werk te gaan, wordt 
de reeds enkele malen opgelapte Japie afgedankt, voor het 
leven ontwricht. Solidariteit is onmogelijk, omdat de werk­
situatie de werknemer ontmenselijkt. Japie's afgestompte 
collega's interesseren zich alleen nog voor voetbal, maar 
ook van 'bewuste' arbeiders is niet veel heil meer te ver­
wachten: bij Japie thuis is iedereen veteraan in de arbei-
dersstrijd, maar ze begrijpen hem niet. Ze denken met hun 
betrekkelijke materiële welstand bereikt te hebben wat ze 
wilden en hebben nog geen oog voor de nieuwe, immateriële 
uitbuiting. 
Ondanks een vrij pessimistische kijk op de mensheid en 
haar organisaties heeft Dreux een groot vertrouwen in het 
goede in de mens. Een aantal van zijn figuren handelt naar 
beste overtuiging, ook in situaties waarvan zij weten dat ze 
hun handelwijze met de dood zullen bekopen. De gorilla in 
het gelijknamige spel, een stoker op de grote vaart, type 
ruwe-bolster-blanke-pit, wordt doodgeschoten als hij een 
Joods meisje poogt te bevrijden uit de handen van de bruin-
hemden. De kapitein uit Opmerckelijck verhael wëët dat hij-
zelf aan de galg zal eindigen als hij zijn bemanning niet 
de dood in wil jagen. In Floriaan Geyer strijdt ex-ridder 
Floriaan voor de verwezenlijking van de twaalf stellingen 
van Thomas Münzer. Hij wordt door zijn familieleden en stand-
genoten verstoten en, ondanks zijn strijd voor de boeren, 
toch niet door hen geaccepteerd, omdat ze te vaak hebben ge-
zien dat ridderlijke eden van trouw werden gebroken. 
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Dreux b i e d t geen p a s k l a r e o p l o s s i n g e n of v e r a n d e r i n g s -
s t r a t e g i e ë n voor de problemen in de door hem g e s c h e t s t e 
s i t u a t i e s , maar b e v e e l t s t e e d s s o l i d a r i t e i t , medemensel i jk-
h e i d , n a a s t e n l i e f d e , communicatie en o v e r l e g aan . Z i jn aan-
dach t g a a t a l t i j d u i t naa r de o n d e r l i g g e n d e p a r t i j e n , h i j 
doe t n i e t aan p e r s o o n s v e r h e e r l i j k i n g en s t a a t k r i t i s c h in 
h e t m a a t s c h a p p e l i j k e l e v e n . Hi j z o r g t vaak voor een v r o l i j k e 
noot en kan ook e c h t v r i j a f nemen - en geven - met s p e l e n 
d i e geen andere p r e t e n t i e hebben dan t e amuseren, z o a l s 
Weekend i n Tamesby. 
Hi j s c h r i j f t gemakke l i jk , met v l o t t e d i a l o g e n . Z i jn p e r -
sonages z i j n l e v e n s e c h t , a l hebben z i j we in ig p s y c h o l o g i s c h e 
d i epgang . Hi j v e r t o o n t geen n e i g i n g met de vormgeving van 
z i j n spe l en t e e x p e r i m e n t e r e n . Soms maakt h i j gebru ik van 
wat Frank " r a d i o g e n e " mogel i jkheden noemde, a l s h i j stemmen 
l a a t k l i n k e n u i t h e t n i e t s , z o a l s d i e van Käte Ko l lw i t z in 
Een v e l d i n Vlaanderen en d i e van de s c h r i j v e r s van de s o l -
d a t e n b r i e v e n van Henr i Barbusse i n De tweede w e r k e l i j k h e i d . 
Hi j s p r i n g t gemakkel i jk i n de t i j d heen en weer en houdt h e t 
v e r t e l p e r s p e c t i e f n i e t a l t i j d v a s t . Gecompliceerd z i j n z i j n 
s p e l e n i n geen enke l o p z i c h t , i n vorm, t a a l g e b r u i k , noch 
s p e l s i t u a t i e . Zowel wat aanpak, themat i ek als o p t i e k b e t r e f t 
i s Dreux verwant aan Walda, a l i s h i j i n a l l e o p z i c h t e n 
v l a k k e r . 
3 . 2 . 1 . 2 . Henk van Kerkwijk . 
Van Kerkwijk werd in 1940 te Amsterdam geboren, waar hij de "montessori 
kleuterschool, montessori lagere school, montessori ulo en montessori 
kweekschool" volgde (258). Hij werd er van de kweekschool getrapt (259) 
en haalde zijn hoofdacte in Haarlem. Hij heeft nooit voor de klas ge-
staan maar werkte wel lang voor de schoolradio (vanaf 1962, bij de 
VPRO). Hij schreef hiervoor onder meer de hoorspelseries Jacht door 
Europa, De ontvoering uit "De Swaan" en Het komplot op de "Silvere Dol-
phijn", die hij later zou gebruiken als basis voor kinderboeken. 
Nadat in 1962 zijn eerste gedichten in het t i jdschrif t Roeping waren 
verschenen, publiceerde hij regelmatig gedichten en verhalen in De nieu-
we stem. Raam, Contour, Podium, Maatstaf en De Gids. Hij schreef ook in 
het sexblad Gandalf. In 1966 verscheen zijn dichtbundel De vriendschap 
van kauwen en kraaien en in 1970 Mythen, legenden e.a. anachronismen. 
Verhalen bundelde hij in Geweer met terugslag (1966), waarvoor hij de 
Reina Prinsen Geerligsprijs ontving, en in Tot de aanval. Een serie ver-
nietigingen (1968). Hij schreef ook twee romans: De stervende dode (1965) 
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en het met de Anne Frankprijs bekroonde Rotte fazant (1967). 
Als auteur van kinderboeken vond Van Kerkwijk veel erkenning, vooral 
vanwege zijn fantasie, intel l igent ie en rijkdom aan informatie. De ont­
voering ui t "De Swaan" verscheen in 1967; Komplot op volle zee, dat 
werd bekroond als het beste jeugdboek van het jaar, in 1969. Voor Scha-
kelfout (1970) kreeg hij een Zilveren Griffel. Er volgden Meindert Swar-
teziel en het bloed van de duivel (1973), Arthur en de let tervreter 
(1973), De griezelgolf (1975), Uit de vuilnisbak (1981), Jacht op het 
suikeren bruidspaar (1982), Esther is l ief (1982), Donderkoppen en pest­
koppen, godenverhalen uit de Noorse mythologie voor kinderen verteld, 
en Paniek op Ganymedes (1981), dat al in 1977 door de VARA als 18-delige 
hoorspelserie werd uitgezonden (260). "Kinderen zijn hele merkwaardige 
wezens" vindt Van Kerkwijk "Ze hebben, omdat ze minder gegevens hebben, 
meer mogelijkheden tot reageren (..) Hun realiteitsbesef is a l t i jd een 
beetje anders (261)". 
Hij schreef ook toneel: De man met de wippende bi l len, een bijdrage 
tot de morele herbewapening, door de Haagse Komedie voor kinderen ge­
speeld, en In Marcs geest. Als part-time schrijver was hij verbonden 
aan de Rotterdamse toneelgroep Diskus, een collectief dat activerend 
theater in en over de wijk wilde brengen (262). Van deze geest getuigt 
de voor de Waaldrecht-serie geschreven aflevering Afbraak, waar hij 
een hele wijk in opstand laat komen tegen de saneringsplannen van de 
gemeente. Samen met Het gezicht van de weldoener, eveneens een afleve­
ring van Waaldrecht ui t de serie die zowel voor radio als voor te le­
visie l iep, werd Afbraak als verhaal uitgegeven in Waaldrecht. 
In 1976 maakte hij een door СЕМ gesubsidieerde re i s , "Odysseus 
achterna", trok vervolgens een jaar door Amerika en woont sindsdien 
in Londen. Zijn l i t e r a i r e voorkeur ging rond 1970 uit naar Wolkers 
(263), maar niet exclusief: Andreus, Blamant Boon, Bredero "en zo 
verder tot de Z" (264). Over Boon stelde hij het dubbelmmner van het 
t i jdschrift Komma samen (265). Hij bewondert ook veel buitenlandse 
schrijvers, waaronder hoorspelschrijvers als Aichinger. Van zijn hoor­
spelen werden er vier als hoorspel gepubliceerd; één spel. Für Elise, 
werd in 1970 ingezonden voor de Prix I t a l i a . Sinds 1978 werden er geen 
hoorspelen meer van hem uitgezonden. 
Van Kerkwijk begon a l vroeg met h e t s c h r i j v e n van h o o r s p e l e n . 
Op 1 9 - j a r i g e l e e f t i j d kwam h i j b i j een h o o r s p e l p r i j s v r a a g 
van de VPRO voor jongeren a l s winnaar u i t de bus (266) met 
De o n g e l o v i g e n , een wat K u y t e n - a c h t i g s p e l rond een d i c h -
t ende j o n g e l i n g met v e e l v r i e n d i n n e n en z w e r f l u s t . Het werd 
pas i n 1961 u i t g e z o n d e n , a l s e e r s t e van z i j n t i e n s p e l e n , 
waarvan e r enke le de moei te van een zo rgvu ld ige i n t e r p r e t a -
t i e meer dan waard z i j n . In h e t kader van d i t p r o f i e l kan ik 
s l e c h t s wi jzen op a s p e c t e n van z i j n werk d i e hem a l s h o o r -
s p e l a u t e u r i n t e r e s s a n t maken. 
In z i j n " a u t o b i o g r a f i e " s ch ree f Van Kerkwijk "da t h e t 
h o o r s p e l in de Neder lands sprekende gebieden een o n d e r s c h a t 
genre i s " (258) ; u i t z i j n werk k r i j g t men de indruk d a t h i j 
z i ch a l s h o o r s p e l s c h r i j v e r a l s een v i s i n h e t wa te r v o e l t . 
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Als h i j op de v raag waarom h i j s c h r i j v e r i s an twoord t : 
"Ik schrijf omdat ik het een prettige bezigheid vind, maar 
vooral omdat ik ontzettend hou van vervalsen (. .) Als ik 
werk wil ik vrijblijvend tegenover de werkelijkheid staan. 
Die moet ik kunnen husselen, die moet ik kunnen vervalsen 
en verdraaien. Voor mij geldt alleen dat het een zekere lo-
gica moet hebben ( . . ) Alles mag waanzin zijn, maar de feiten 
moeten kloppen. Informatieve dingen versterken voor mij het 
geheel". 
dan g e e f t h i j een t r e f f e n d e k a r a k t e r i s t i e k van z i ch z e l f 
j u i s t a l s h o o r s p e l s c h r i j v e r (267) . Het h o o r s p e l i s h e t medium 
b i j u i t s t e k om v r i j b l i j v e n d t egenover de w e r k e l i j k h e i d t e 
s t a a n , om i e d e r e onmogel i jke w e r k e l i j k h e i d waar t e maken 
door d r u p p e l s r e a l i t e i t , en i e d e r e r e a l i t e i t t e v e r v a l s e n 
door een s c h e u t onmoge l i jkhe id . B i j geen s c h r i j v e r wordt h e t 
de l u i s t e r a a r zo d u i d e l i j k d a t h i j voor z i j n i n f o r m a t i e v o l -
l e d i g a f h a n k e l i j k i s van de p e r s o n a g e s . Als deze geen onde r -
s c h e i d maken t u s s e n r e ë e l en i r e ë e l , of t u s s e n waar en on-
waar, dan r a a k t h i j o n m i d d e l l i j k h e t spoor b i j s t e r en v e r -
k e e r t h i j i n h e t ongewisse of i e t s nu wel of n i e t g e b e u r t of 
gebeurd i s . 
In Het v e r l i e s van Linda H e e s t e r s p a s t Van Kerkwijk geen 
e n k e l e k u n s t g r e e p t o e . Hi j doe t n i e t s ande r s dan f i g u r e n met 
e l k a a r l a t e n p r a t e n , maar de f i g u r e n z i j n wat vreemd. Kenmer-
kend i s hun v o l s l a g e n gebrek aan v e r b a z i n g ; a l s k inde ren p a s -
sen z i j gegevens van b u i t e n e r n s t i g i n i n de gegevens van 
b innen , maar anders dan k inde ren missen ze h e t vermogen op 
t e merken d a t e r i e t s n i e t meer k l o p t , zodat deze t aak gehee l 
de l u i s t e r a a r t o e v a l t . Het s p e l b e g i n t zo : 
Geluid: buiten; vogels (geen zangvogels, maar spreeuwen, kraaien, e .d . ) . 
Parkwachter: Mevrouw, mevrouw, wat moet dat in die put. 
Linda: Je ziet niks hè. Dat uniform van je daar trap ik niet in. 
F: Hoe haalt u het in uw hoofd. 
L: De huid is stroef en gerimpeld. 
P: U bent in het riool geweest. U z i t van top tot teen onder het vui l . 
L: J i j weet ervan. 
P: En het deksel van de put? Hoe hebt u die omhoog gekregen? 
L: En verder niets meer. 
P: Of hebt u in de grond gewroet? U hebt uw handen vol wormen. 
L: Ze heeft mijn borsten gestolen. 
P: Bent u beroofd? In het park? 
L: Ik heb geen borsten meer. 
P: Daar zal ik rapport van opmaken. 
L: Ze keek heel vreemd. Ze stond met haar rug naar het raam toe 
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in de paskamer. Ik kon haar gezicht niet goed zien. Het l icht viel 
langs haar heen. 
P: Ja, als u geen signalement hebt. 
L: Ze raakte me alleen maar aan. M'n borsten schrompelden ineen. Ik werd 
net een kind van tien, of nog jonger. Ik had niets meer. Twee krenten 
op een plank, zo noemen ju l l i e dat toch. Meteen zag ik die afschuwe-
lijke man weer. Hij had de hele t i jd al vanachter een duindoorn naar 
binnen zitten loeren. Nu ging hij staan. Lachen dat hij deed. Hij 
speelde natuurlijk met het winkelmeisje onder een hoedje. Die griet 
dacht dat ik het niet doorhad. 
P: Even, even wachten, mevrouw. Ik hou ' t haast niet bij (schrijvend). 
De beroofde hield zich op in haar tuin. Het dienstmeisje was in het 
complot betrokken. Zij had haar handlanger gewaarschuwd. De delinquent 
verschafte zich toegang tot de tuin van het perceel door over een 
planken schutting te klimmen. De man vond t i jdel i jk een schuilplaats 
achter een duindoorn, in vernoemde tuin aanwezig. - Gaat u verder. 
De l u i s t e r a a r verwacht d a t hem in de loop van h e t s p e l wel 
d u i d e l i j k za l worden d a t Linda o v e r s t u u r i s , en hoe d a t komt. 
Maar aan h e t e ind van de open ingsscène i s de parkwachte r e r , 
e v i d e n t t en o n r e c h t e , van o v e r t u i g d d a t Linda hem w i l v e r -
l e i d e n . Dat l o k t hem n i e t , want h i j i s "ge lukk ig getrouwd" 
en bovend ien , ze i s "van voren n e t zo g l ad a l s van a c h t e r e n " . 
Volgens haa r r u s t i g e , v o l s l a g e n normale ech tgenoo t aan wie 
h i j h e t v e r h a a l v e r t e l t , i s d i e vrouw dan n i e t de z i j n e , 
want Linda h e e f t wël b o r s t e n . Mocht de l u i s t e r a a r nu denken 
d a t e r met L i n d a ' s b o r s t e n inderdaad i e t s gebeurd i s toen 
z i j een bh g ing kopen, vo lgens de a r t s b i j wie z i j ve rvo lgens 
t e r e c h t komt i s e r n i e t s mee aan de hand. Van Kerkwijk 
s c h r i k t e r dus n i e t voor t e r u g , de l u i s t e r a a r voor tdu rend t e 
a t t e n d e r e n op h e t f e i t d a t h i j n i e t s kan z i e n , en daarmee 
een b a s i s w e t van de h o o r s p e l d r a m a t u r g i e t e o v e r t r e d e n . 
Het v e r h a a l b l i j f t i n d e z e l f d e ' s u r r e a l i s t i s c h e ' s f e e r . 
Een ontspannen en h u i s e l i j k e Linda h a a l t met haa r man h e r i n -
ne r ingen op aan de t i j d d a t ze door de v i j a n d i g e p l a n t e n w e -
r e l d naa r de s t a d ve rd reven z i j n , en a l s h i j haa r op d o k t e r s -
a d v i e s een dag je mee u i tneemt z i e t H e e s t e r s met e i gen ogen 
hoe de r a t t e n Linda komen verwelkomen a l s z i j i n h e t wa te r 
v a l t d o o r d a t de s t e i g e r h e t b e g e e f t onder h e t gewicht van 
200 v l u c h t e l i n g e n d i e opeens u i t h e t ruim van een r o n d v a a r t -
boot t e v o o r s c h i j n komen. I n t u s s e n h e e f t de l u i s t e r a a r mee-
gemaakt wat e r met Linda i n de paskamer gebeurde - p r e c i e s 
wat ze de parkwachte r v e r t e l d e - zonder en ige i n d i c a t i e d a t 
deze scène minder ' e c h t ' i s dan de a n d e r e . 
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Van Kerkwijk i s zo ver t rouwd met h e t genre d a t h i j h e t , 
a l s en ige i n Neder land , weet t e p a r o d i ë r e n door a l l e b e l a n g -
r i j k e h o o r s p e l c o n v e n t i e s t e b r ü s k e r e n . Hi j b e h e e r s t a l l e r e -
g i s t e r s van h e t t a a l g e b r u i k en weet z i j n pe r sonages met hun 
hande l ingen dan ook zonder één b e s c h r i j v e n d woord op de 
p lanken t e z e t t e n , maar a l s h e t hem u i tkomt zond ig t h i j 
t egen weer een b a s i s w e t en l a a t de pe r sonages zeggen wat ze 
doen: 
Theo: Ik trek je knopen los. Ik scheur je kleren weg. 
Winkelmeisje: Ik druk me tegen je aan (kreunen) (268). 
Z i jn " b l i j s p e l " (269) Für E l i s e beva t een h e e l a r s e n a a l aan 
voorbee lden van h e t op s p e e l s e wi j ze p o o t j e haken van a l l e 
b e l a n g r i j k e h o o r s p e l c o n v e n t i e s . Het b e g i n t a l s v o l g t (270) : 
Omroeper: Für Elise. Een keurig hoorspel van Henk van Kerkwijk.Regie Ad 
LÖbler, met Willy Brill als mevrouw de Vries. 
Moeder: Elise, Elise! 
Omroeper: Joke Hagelen als Elise de Vries, haar dochter. 
Elise: Ja, wat is er? 
I s een d e r g e l i j k e aankondig ing van de r o l v e r d e l i n g n i e t on-
gewoon, ongewoon wordt h e t wel a l s ook de o v e r i g e s p e l e r s 
worden aangekondigd b i j hun e e r s t e o p t r e d e n , dus a l s h e t 
s p e l a l i n v o l l e gang i s , of a l s de aankondig ing onmiddel -
l i j k h e r h a a l d word t , of a l s "Hans Veerman a l s J . R e i z e r , 
pianostemmer" l a t e r "Hans Veerman a l s J . R e i z e r , wurger" 
word t , of i n h e t volgende g e v a l , waar de pe r sonages boven-
d i en opnieuw beg innen , wat n a t u u r l i j k he lemaal n i e t h o o r t : 
Elise: Ik zou de pi l nemen, dan hoef je niet zo moeilijk te doen. De 
moeder van Marjolein gebruikt hem ook. 
Moeder: Kind! Hoe kom je daarbij! 
Elise: Marjolein zei het. 
Moeder: Wie is Marjolein in hemelsnaam? 
Omroeper: Voor de rol van Marjolein staat geen actrice op de spelers-
l i j s t vermeld. 
Elise: Ik zou de pi l nemen, dan hoef je niet zo moeilijk te doen. De 
moeder van Marjolein gebruikt hem ook. 
Geluid: Voetstappen op afstand eronder. 
Moeder: Kind.' Hoe kom je daarbij.' 
Elise: Marjolein zei het. 
Moeder: Wie is Marjolein in hemelsnaam? 
Geluid: Deur open en dicht. 
Elise: (geschrokken) De deur. 
In Für E l i s e z e t Van Kerkwijk de gangbare d e f i n i t i e s van b e -
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grippen als tijd, ruimte en personage op hun kop en perver-
teert de in het hoorspel gebruikelijke Blende-technieken. 
Het spel bevat twee geschiedenissen die in tijd, ruimte en 
personages gescheiden zijn. In de ene verhaalstreng probeert 
de twintigste-eeuwse Elise de Vries met behulp van "Für Elise" 
de kunst van het pianospelen machtig te worden en worden de 
pianostemmer Reizer (271) de verleidingskunsten van haar moe-
der te machtig. Als ze hem weigert wat hij "de volledigheid" 
noemt, besluit hij haar te wurgen. In de andere verhaalstreng 
poogt de negentiende-eeuwse Elise Débrenich von Kupranski, 
ondanks het luisterend oor van haar vader in de aangrenzende 
kamer, de dove Beethoven te verleiden terwijl hij voor haar 
"Für Elise" componeert. Doordat Beethoven alles wat zij zegt 
verkeerd interpreteert bereikt zij haar doel niet. 
Beide geschiedenissen verlopen geheel chronologisch; de 
scènes uit de verschillende speelplannen wisselen elkaar 
voortdurend af, soms omlijst door stukjes "Für Elise", even-
eens "chronologisch" geordend: de compositie vordert naarmate 
het spel vordert. In tegenstelling tot de traditioneel begren-
zende muziekjes zijn deze flarden muziek geheel in de hande-
ling ingebouwd (in beide speelplannen immers speelt iemand 
dit werkje op de piano), zodat de muziek tegelijk begren-
zend en grensverdoezelend werkt. 
Dat geldt ook voor de andere verbindende elementen tussen 
de scènes, vooral waar Van Kerkwijk gebruik maakt van Blende 
door middel van dezelfde of te associëren woorden, zoals 
waar Reizer in zijn atelier praat tegen de gipsen kop van 
Beethoven die hij daar heeft staan. Hij windt zich al pra-
tend zo op dat de kop zegt "Schreeuw niet zo. Ik ben niet 
doof". Dan zegt de echte Beethoven tegen vorst Débrenich von 
Kupranski "Schreeuw niet zo. Ik ben niet doof". Deze Blende-
techniek is in het hoorspel heel gebruikelijk, maar Van Kerk-
wijk breidt de mogelijkheden van dit scèneverbindende middel 
zo uit dat gebeurtenissen uit het ene speelplan echoën in 
het andere, terwijl ze voor de spelfdguren van dit andere 
plan uit de lucht komen vallen. Als we weer terug zijn bij 
Reizer en de gipsen kop maakt Reizer zich zo kwaad ("Als je 
dan niet horen wilt..") dat hij de kop tegen de muur kapot 
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smijt, waarop de negentiende-eeuwse Beethoven plotseling 
hoofdpijn krijgt: "Mijn hoofd (..) het is alsof ik tegen 
een muur opvloog". Nog sterker aan het eind van het spel: 
Reizer heeft de b-snaar uit de piano gehaald om er Elises 
moeder mee te wurgen. Hij staat achter de nietsvermoedende 
mevrouw de Vries, maar komt niet aan wurgen toe en moet de 
snaar weer in de piano zetten. Voor het eerst in het spel 
kan Elise de Vries voorbij de b spelen. Als ze dat doet 
(Reizer: "je vermoordt het stuk") krijgt Elise Débrenich 
von Kupranski het benauwd ("Ik word gewurgd") en sterft zon-
der dat iemand haar heeft aangeraakt. 
De meeste van zijn spelen kennen in enigerlei vorm het 
principe van de twee verhaalstrengen. In Geen tijding van 
Angers heeft Van Kerkwijk nog mist en hallucinaties nodig 
om de uitzonderlijke omstandigheden aannemelijk te maken 
die ertoe leiden dat de al jaren wachtende ouders onkundig 
zullen blijven van het feit dat hun zoon in de andere ver-
haalstreng naar hen op weg was en op éën minuut na bij ze 
aanbelde. In De achtervolging van René Margraaf vinden we 
voor het eerst het spel met spiegelingen en verdubbelingen 
dat in Für Elise culmineert in het in elkaar vlechten van 
twee niet in elkaar te vlechten werelden. Na Für Elise, in 
Baken aan de kust en Afbraak, dient het spel met twee simul-
tane werelden een reëler doel: de analyse van de krachten 
die een werkelijke situatie bepalen. 
In Met de dood voor ogen, zijn laatste spel, bouwt Van 
Kerkwijk zijn thema van het arbitraire van de werkelijkheid 
niet meer uit via een 'surrealistische' aanpak, maar via 
parapsychologisch getinte en science-fiction-achtige buiten-
kantsensatie (272). In Memoriam programma's komen op de 
band, terwijl de betreffende personen nog niet zijn overle-
den en de betrokken journalist van niets weet. Zij geven 
exact weer wat er inderdaad met de herdachte figuren zal 
gebeuren. Ter verklaring hiervan laat Van Kerkwijk een ge-
raadpleegd deskundige de volgende theorie over de tijd ont-
vouwen: tijd is geen rechte lijn waarin het één gebeurt na 
het ander. Tijd is als een blok, waarin een ontelbaar aantal 
tijden, tijdsmogelijkheden, naast elkaar bestaan. Als je 
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o v e r s t a p t naar een " b u u r t i j d " z i j n de mogel i jkheden n e t even 
a n d e r s . Meneer W a l t e r s , d i e met problemen z i t , s t a p t over i n 
een b u u r t i j d en weet z i j n problemen nu op t e l o s s e n . C o l l e -
g a ' s nemen de t h e o r i e o v e r , en i e d e r e e n kan nu de b e e s t u i t -
hangen: "Als e r toch mi l joenen Van Oorens z i j n , mag d ' r b e s t 
e e n t j e u i t de band s p r i n g e n " . 
Van Kerkwijk i s geen t y p i s c h VARA-auteur, a l s j e daarvan 
mag s p r e k e n , beha lve in Afbraak en Baken aan de k u s t (273) ; 
daa rvoor i s h i j t e ' w a a r d e n v r i j ' . Met een f e i l l o o s gevoel 
voor banden en v e r p l i c h t i n g e n weet h i j aan i e d e r engagement 
t e on t snappen ; i e t s a l s o b j e c t i v i t e i t b e s t a a t z . i . n i e t 
(274) en h i j g e l o o f t n i e t in communicatie ( i ede reen h o o r t 
a l l e e n wat h i j w i l of kan h o r e n ) . Het i s jammer d a t h i j geen 
s p e l e n meer s c h r i j f t , want z i j n omgang met h e t gesproken 
woord, met muziek, g e l u i d , h o o r s p e l - en andere c o n v e n t i e s i s 
de moe i te waard, a l hebben z i j n l a t e r e s p e l e n n i e t meer de 
v i r t u o s i t e i t van de e e r s t e (275) . Hi j i s v o o r a l i n t e r e s s a n t 
omdat h i j z i j n denken in z i j n s p e l e n vorm g e e f t en e r n i e t 
over l a a t p r a t e n . 
3 . 2 . 1 . 3 . Anton Quin tana . 
Quintana is de schrijversnaam van Anton Kuyten. Hij werd in 1937 te 
Amsterdam geboren als de tien minuten oudere broer van André Kuyten. 
Quintana is de naam van hun Spaanse moeder, die s t ierf toen zij tien 
jaar oud waren. Ze groeiden beiden op in een weeshuis. Quintana bezocht 
de tekenacademie in Den Haag (276), maar ging schrijven. Hij heeft heel 
veel gereisd en daarbij goed rondgekeken. Zijn werk speelt zelden in 
Nederland en wordt in recensies vaak geprezen om de erin verwerkte ken-
nis van landen en volkeren. 
Zijn eerste publikatie is een hoorspel: "Ontmoeting in de herfst", 
uitgegeven in Zes hoorspelen (1963). In 1969 verscheen Het k i l l e ont-
waken , opgedragen aan André, de eerste van vier vaardig geschreven 
th r i l l e r s rond ex-gangster Rufus, in de gelijknamige film gespeeld door 
Rijk de Gooijer. Mèt De verre vriend. De overlevende en De rattenjacht 
werd Het k i l l e ontwaken in 1975 bij Bruna en in 1981 bij Loeb herdrukt 
(277). Quintana publiceerde in 1973 de novelle Een grote taak op Onyx 
(278), vertaalde Amerikaanse detectives en bundelde in 1974 zijn in PEP 
geschreven verhalen in De adelaar en andere verhalen. Een tweede verha-
lenbundel, Natuurlijke vijand, verscheen in 1980 (279). In De schreeuw 
van de dondervogel (1982) verzamelde hij verhalen over en door Indianen, 
waaronder één van hemzelf. 
Hij schreef voor de jeugd: de roman Padjelanta, op leven en dood in de 
toendra (1973), een bewerking van een Finse legende (280); Duel in de 
diepte, als televisieserie voor de jeugd zowel in Nederland (KRO 1979) 
als in België uitgezonden, en De Bavianenkoning (1982), waarvoor hij de 
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Gouden Griffel kreeg. 25 Korte verhalen bundelde hij in De ijzeren harp 
(1981). 
Quintana schreef de toneelstukken Kouwe kermis, een hard boerendrama 
met noodlottige afloop (Nieuwe Komedie 1974) en Het schrikbeeld van Or-
léans, een onderzoek naar de waarheid over Jeanne d'Arc (1983). Hij 
kreeg de opdracht tot het maken van een filmscript van Peskens' Twee 
vorstinnen en een vorst en werkte mee aan de VARA-televisieseries Waal-
drecht (281) en Het Wilhelmina. Voor de Waaldrechtaflevering Het zout 
der aarde (1973) kreeg hij de Visser Neerlandiaprijs. Deze pri js voor 
een auteur die "zich verdienstelijk maakt op het gebied van de mede-
menselijkheid en hulp aan de naaste" ontving hi j ook voor zijn hoorspel 
De vrouw onder het schavot (282). Hij schreef het ook in België uitge-
zonden televisiespel Een avondje bij Eva (TROS 1972), bewerkte verhalen 
van Guy de Maupassant voor de tv en is de auteur van de spannende tv-
serie voor de jeugd De kris Pusaka (KRO). 
Voor de radio bewerkte hij Het wassende water van Herman de Man tot 
vervolghoo.rspel (1970) en Evert, Eveit en Evert van A. Viruly tot het 
seriehoorspel voor de jeugd Amsterdam - Batavia 1930 (NCRV 1971). De 
succesrijke Zweedse misdaadromans van Sjowall en Wahlöo herschreef hij 
voor de VARA-radio tot de reeks Moordbrigade Stockholm. Eveneens voor 
de VARA maakte hij BB, de draak en de onderwereld, een vlot geschreven 
serie rond een vrouwelijke privé-detective (1978). 
Q u i n t a n a ' s b e l a n g s t e l l i n g voor n i e t - N e d e r l a n d s e r u i m t e n , an-
de re vo lken en hun gebru iken en voor de misdaad i s i n z i j n 
h o o r s p e l o e u v r e gemakkel i jk t e r u g t e v i n d e n . Vaak z i j n deze 
s t o f f e n z e l f s verbonden, door middel van een complex van 
t hema ' s en motieven a l s gebondenheid aan de geboor t eg rond , 
harmonie en v e r s t o r i n g , r e c h t v a a r d i g h e i d en r e c h t s p r a a k , 
d r i f t en wraak. Een d u i d e l i j k voorbee ld h i e r v a n і ь Er z i j n 
geen I n d i a n e n meer, een stemmenspel over de g e s c h i e d e n i s 
van de I n d i a n e n van Columbus t o t Wounded Knee, d a t i n v e r ­
o n t w a a r d i g i n g n i e t o n d e r d o e t voor M e i j e r s D r i e schepen op 
een oceaan (KRO 1975). De b lanken worden e r g e s c h i l d e r d a l s 
b a r b a r e n zonder c u l t u u r en v o o r a l zonder n a t u u r , d i e met 
B i j b e l en wetboek i n de hand hun o n m e n s e l i j k e i n g r e p e n r e c h t ­
v a a r d i g e n . 
O n r e c h t v a a r d i g h e i d ' en 'wraak ' komen o p v a l l e n d vaak i n 
z i j n s p e l e n v o o r , n i e t a l t i j d samen, en n i e t a l t i j d c e n t r a a l , 
maar wel a l t i j d i n f u n c t i e van de g e d a c h t e d a t v e r s t o r i n g 
van een l e e f w i j z e d i e h e t i n d i v i d u harmonie en i n t e g r i t e i t 
g a r a n d e e r t , gewroken mag worden. S tof voor deze v e r h a l e n d e r 
wrake v i n d t Quintana i n z i j n f a n t a s i e , i n de w e r k e l i j k h e i d 
en i n a n d e r e v e r h a l e n , b i j v o o r b e e l d i n F i n s e legenden (Koel-
lerwo, een sage) en de B i j b e l . Zi jn s p e l e n n a a r de Boeken 
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Samuel, De nacht van Amalek en David en Joab, worden vooraf-
gegaan door de opmerkingen dat de God van het Oude Testa-
ment een toornige God was, een God van oog om oog, tand om 
tand, en dat lankmoedigheid jegens de vijand door de bijbel-
se volkeren als een vergrijp tegen het eigen bloed werd ge-
zien . 
Eigenlijk verdedigt Quintana de wet van de jungle, als 
het volstrekte tegendeel van de wetten der beschaving, die 
z.i. dienen om van het natuurrecht vervreemde belangen een 
schijn van legitimiteit te geven. Hij gelooft niet in de 
wetgeving en rechtspraak van volkeren die het contact met 
hun natuurlijke omgeving verloren hebben: hun recht is ver-
worden tot een instrument dat de belangen'van de machtheb-
bers dient en dat zijn oorspronkelijke doel, het voorkomen 
van de misdaad, volkomen voorbijschiet. Ook waar het niet 
corrupt is, is het niet in staat te onderscheiden tussen in 
aanleg goede mensen die, tot het uiterste getergd, zichzelf 
vergeten, en in het kwaad geharde misdadigers die nergens 
spijt van hebben, zodat de strafmaat vaak onevenredig groot 
is voor de ëên en zinloos voor de ander. In het bekroonde 
De vrouw onder het schavot stelt hij de middeleeuwse recht-
spraak aan de kaak (283). In het gesprek van de uitgestoten 
vrouw met de wegens belediging van God, Kerk en Kroon ter 
dood veroordeelde hekeldichter komen willekeur, corruptie 
en hypocrisie van het wereldlijk en vooral het kerkelijk ge-
zag uitvoerig aan de orde. 
Maar ook in recenter tijden ziet Quintana de rechtspraak 
falen. Zijn gestraften zijn vaak eenvoudige mensen, zoals 
de boer Vicente in De twee gevangenen, de jongen in Op de 
vlucht of de monteur in De recidivist, die uit zichzelf 
geen vlieg kwaad doen, maar door ongestraft blijvende hoger 
geplaatsten zo onrechtvaardig behandeld werden dat ze uit 
hun slof schoten. Vaak ook zijn het zelfs begaafde mensen, 
wier dood of gevangenisstraf een gemis voor de maatschappij 
betekenen, zoals in De dood van Federico, De vrouw onder het 
schavot. De twee gevangenen en Raven in het dorp, waar dich-
ters, denkers en dansers streng gestraft worden om hun poli-
tieke overtuiging en hun populariteit bij het volk. In De 
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dood van Federico veroordeelt Nestares Federico García Lorca 
na een absurd verhoor ter dood om het volk duidelijk te ma-
ken dat de Spaanse burgeroorlog een oorlog van ideeën is, en 
dat er voor individuen als hij geen plaats is in Spanje. 
Lorca's aanhangers denken dat zijn dood duidelijk zal maken 
dat met het doden van individuen de ideeën niet uit te roei-
en zijn; hij zal voortbestaan in gelijkgezinden (284). 
Quintana's figuren zijn doorgaans bepaald geen ideeën be-
lichamende typen. Zeker in zijn fictionele geschiedenissen 
zijn het geheide individualisten, zwijgzame mensen die met 
rust gelaten willen worden, en zonodig het recht in eigen 
hand nemen. In een aantal spelen krijgen zij trekken van 
zonderlingen, waardoor de rechtvaardiging van hun handel-
wijze voor de luisteraar opeens ter discussie komt te staan. 
Dit is het geval in Vooraan bij zangles, waar een achterlij-
ke schooljongen een klasgenote verdrinkt, of in Het uur 
vooraf, waar een stille man zijn vrouw met een mes opwacht 
omdat ze van hem wil scheiden. Maar ook voor hen brengt 
Quintana evenveel of meer begrip op als voor het slachtoffer; 
hij vindt vaak dat het officiële slachtoffer de eigenlijke 
dader is. Handig kiest hij voor beide spelen de monoloog-
vorm, zodat de luisteraar gedwongen wordt zich in de vreem-
de denkwerelden te verplaatsen. 
Quintana heeft veel waardering voor het eenvoudige, 'na-
tuurlijke' leven van hardwerkende boeren en vissers, en bi-
zonder weinig voor dat van de lanterfanters en rijke niets-
nutten die hij in De overdracht var, de Najade, De profiteur 
en Het einde van de reis neerzet. Hoewel hij de natuurlijke 
beroepen niet romantiseert, verraadt hij hier duidelijk zijn 
romantische inslag, niet zozeer in een poëtisch terug-naar-
de-natuur- ver langen, als wel in een verlangen naar het kei-
harde bestaan van de oerproducent van vóór de mechanisatie 
in verre, barre landen. 
Zijn spelen maken de indruk dat Quintana zich niet hele-
maal thuis voelt in de hoorspelvorm, waarschijnlijk doordat 
zijn spelfiguren zo duidelijk visueel zijn ingesteld en zo 
weinig van menselijke communicatie houden. Niettemin beweegt 
hij zich vlot in allerlei vormen van het traditionele hoor-
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spel en kiest zijn niet-taalgeluiden goed. Zijn woordkeus is 
zonder literair te worden gevoelig, expressief, zintuigelijk 
en soms poëtisch; zijn spelconstructies zijn weloverwogen, 
al zijn ze naar mijn smaak soms wat overdadig en langdradig. 
Het betrekkingsaspect van zijn werk varieert van amusement 
(285) tot engagement, waarbij een lichte neiging te onder-
kennen is, thema en uitwerking enigszins aan te passen aan 
de omroepvereniging waarvoor hij schrijft (286). Zo brengt 
hij maatschappelijk engagement vooral bij de VARA, amusement 
bij de AVRO, bijbelse motieven bij de NCRV, en psychologi-
sche diepgang bij de KRO. Zijn spelen doen denken aan oude 
verhaaltradities, aan winteravond en haardvuur, en aan vaar-
dige vertellers, met oog voor boeiende details. Na 1974 wer-
den er geen hoorspelen meer van hem uitgezonden. 
3.2.1.4. Dick Walda. 
Walda werd in 19A0 te Amsterdam geboren. Zijn vader was lasser en machi-
nebankwerker, zijn moeder maakte in de avonduren scholen schoon. Hij 
doorliep een paar jaar MULO en volgde een grafische opleiding die hij 
niet afmaakte. Hij werkte als terraskelner, vertegenwoordiger in be-
hangselpapier, verwarmingsmonteur (287) en als typograaf (288). 
In 1966 debuteerde hij met het verhaal "Bruiloftsgasten" in Maat-
staf en publiceerde sindsdien vaker in tijdschriften als Maatstaf, Con-
tour, Podium en Hollands Maandblad. Er verschenen drie verhalenbundels 
van zijn hand: Klein frontnieuws, in 1967, Dierenvrienden onder mekaar, 
in 1969 en Meisje Vellebeen, in 1975 (289). Verder publiceerde hij in 
1977 Sjaantje Diemenkruid, in 1978 De grote weg-eters, een "fabel van 
kommer en vreugd" en in 1979 Een huilbui van jaren: episoden uit het 
leven van Rita Koopman. 
Hij schreef toneel: De duiventil, waarvoor hij de Van der Viesprijs 
1971 ontving; De lagere standen en Snoepgoed (290), beide als hoorspel 
uitgezonden, en In de bruidsdagen van '37,een stuk dat in 1982 door de 
Nieuwe Komedie werd opgevoerd in het kader van de culturele manifestatie 
"Berlijn - Amsterdam 1920 - 1940" (291). 
Walda publiceerde veel niet-fictioneel werk, zoals zijn twee werken 
over Rusland: Lachen in de Sovjetunie uit 1966 en Buurman woont 170 ki-
lometer verder uit 1976, en zijn vier bundels gesprekken: Terug in de 
tijd, Nederlandse vrouwen in de jaren 1940-1945 (1974), Kind van de re-
kening, jeugdbelevenissen uit de jaren 1940-1945 (1977), Lood in de man-
darijntjes uit 1980 (292) en, eveneens uit 1980, Trompettist in Ausch-
witz, herinneringen van Lex van Weren (293). 
Hij schreef heel veel voor radio en televisie. Televisiespelen van 
zijn hand zijn De smaak van zoet en zuur, de serie De wolvenman (NOS 
1974, herhaald in 1976 en in 1974 als roman verschenen), afleveringen 
voor de series Waaldrecht (VARA 1973) en De Lemmings (VARA 1980); twee 
spelen die eerst als hoorspel werden uitgezonden, maar toen aanmerke-
lijk minder aandacht trokken: Esther (NCRV 1973, herhaald 1975; als 
hoorspel: De hartenketting) en Ik herinner mij Jan Postma (IK0R 1975, 
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als hoorspel: De mens Jan Postma) en de spelen Wassen en föhnen, Raven 
onderweg. De brandnetelkoning. Slot ( la ter : Híer sta ik ) , Wie krijgt 
de kat? en Een vlieger voor God (294). Voor de radio schreef hij behal-
ve vele losse stukken (295) de series Bloedwijn (1974), Kommer en 
vreugd (1976), Overwintering op Nova Zembla (1979), Muzikant met be-
vroren vingers (1980), Achter de gordijnen. Uit het leven v a n . . . . , 
Zondagskind (1981) en De gebroeders van goede diensten (1983). 
Walda schreef geen gedichten; hij publiceerde een enkel verhaal 
voor de jeugd in Vrij Nederland (296). Zijn l i t e r a i r e voorkeur gaat 
uit naar schrijvers als Majakowski, Theun de Vries, Joop Waasdorp (297) 
en Toergenjew (298). Politiek staat hij l inks. Hij is communist, vol-
gens Karel van het Reve de enige echte in Moskou (299). In een inter-
view voor de KRO-gids Studio antwoordde hij in 1975 op de vraag tot 
welke par t i j hij behoort: "Ik weet niet of de Studiolezers daar een 
boodschap aan hebben. Wat ik vind komt wel ui t mijn werk tevoorschijn. 
Welke politieke overtuiging ik heb, is niet relevant" (300). 
Walda h e e f t u i t g e s p r o k e n ideeën over z i j n taak a l s s c h r i j -
v e r : h i j w i l v e r h a l e n van gewone mensen v e r t e l l e n aan ande -
r e gewone mensen (301) . 
"Als ik voor radio en televisie iets maak, dan schrijf 
ik ( . .) voor die gewone man. In ieder geval niet voor de 
intellectuelen. De problemen, die in mijn stukken voor-
komen, komen niet overeen met hun problemen (300). Artsen 
of advocaten zijn al zo fantastisch gebekt dat ze wel voor 
zichzelf kunnen opkomen. Ik probeer mensen die het niet zo 
goed kunnen zeggen, woorden te geven. Dat doe ik niet met 
een dik opgelegde boodschap. Want boodschappen zijn stom-
vervelend. Maar je kan de afhankelijkheid in a l l e r l e i s i -
tuaties laten zien. Daaruit kan een nieuwe mondigheid ont-
staan (301). Ik heb niet de i l lus ie dat de mensen erdoor 
zullen veranderen, dat ze zich zullen aansluiten bij de 
een of andere politieke part i j of de straat op zullen gaan 
om te demonstreren. Als ze maar nadenken, dan ben ik al 
tevreden" (300). 
S c h r i j v e n l i j k t voor hem i n een a a n t a l o p z i c h t e n op h e t 
v e r r i c h t e n van r e s e a r c h en h e t b e d r i j v e n van j o u r n a l i s t i e k 
(302) . Hi j g a a t naa r de mensen toe d i e h i j w i l b e s c h r i j v e n , 
g e b r u i k t wat ze aandragen en meemaken (303) , maakt z ich 
hun t a a l g e b r u i k e igen (304) en w i s s e l t ook na de u i t z e n -
dingen met hen van gedach ten . Dan b l i j k t d a t z i j zo nu en 
dan wel d e g e l i j k boodschappen of boodschapjes u i t z i j n s p e -
len d i s t i l l e r e n : "Meneer, u zeg t nu wel d a t i k n i e t naar 
Spanje moet met v a c a n t i a , omdat ik dan Franco s t e u n , m a a r . . " 
(300) . Of h i j e r w e r k e l i j k in s l a a g t hen bewus te r t e maken 
en aan h e t denken t e z e t t e n i s n i e t zo zeke r . U i t Wenthol t s 
k i jkonderzoek voor de NOS van de s e r i e De wolvenman b l eek 
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weliswaar dat de serie vooral aansloeg bij oudere mensen 
uit de lagere sociaal-economische milieus, en dat ze dus 
beantwoordde aan haar doelstelling (zij handelt immers 
over de problemen van het ouder worden en over het leven 
van alledag in een eenvoudige volksbuurt), maar tevens bleek 
dat de maatschappelijke problemen die in de serie worden 
uitgewerkt voor veel kijkers op het tweede plan kwamen. De 
puur menselijke relatieproblemen stonden bij hen voorop 
(305). 
Tekenend voor Walda is dat hij weigert zichzelf schrij-
ver of kunstenaar te noemen. Hij wijst op zijn beperkingen 
en zijn "klein talent" en noemt zichzelf ambachtsman (306) . 
Als radio- en televisieschrijver ziet hij zichzelf als le-
verancier van teksten voor produkties ("Laten we eerlijk 
zijn: het is toch confectiewerk"). Hij heeft niet al te 
veel moeite met ingrepen van anderen in zijn werk. Natuur-
lijk treft hij het wel dat hij zowel bij de radio als bij 
de televisie met gelijkgestemde regisseurs - respectie-
velijk Löbler en Odufré - kan samenwerken, aan wier inbreng 
hij veel waarde hecht (307). 
Walda's werk wordt door de kritiek met gemengde gevoe-
lens ontvangen (308) . De besprekingen van zijn tv-werk worden 
gaandeweg positiever van toon (309), maar met zijn verhalen-
bundels wisten de recensenten niet goed raad. Zij klagen 
dat hij "afwezig" is in zijn werk (310). Hij blijft buiten 
schot, is toehoorder, noteerder, met een kleurloos huis-
tuin-en-keuken-gezichtspunt. Voor zoiets heb je geen schrij-
ver nodig, vinden ze. Walda vindt dus van wel; hij wil de 
rol van verslaggever spelen, niet die van prediker of kunste-
naar, hij wil de onmondigen een mond geven. M.i. is hij dui-
delijk aanwezig in de keuze van zijn onderwerpen, de rang-
schikking en behandeling van zijn materiaal en de afwezig-
heid, of minimale aanwezigheid van andere, niet door hem ge-
deelde meningen. Hij mag dan als schrijver afwezig zijn in 
zijn werk, er komt wel heel duidelijk in tot uitdrukking wel-
ke meningen hij er op na houdt. Karakteristieken als "een 
niet al te bezeten auteur" (311) zijn dan ook alleen te be-
grijpen vanuit een schrijversopvatting die niet de zijne is. 
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In zijn hoorspeloeuvre is Walda's opvatting van zijn 
taak als schrijver dadelijk terug te vinden in de keuze en 
behandeling van het materiaal. Hij stelt vooral sociaal-
maatschappelijke kwesties uit het leven van alledag aan de 
orde, met behulp van personages die als sociale types wor-
den neergezet. Zijn hoofdpersonen zijn gastarbeiders, werke-
lozen, bejaarden, alcoholisten, arbeiders aan de lopende 
band, mishandelde kinderen, vertegenwoordigers, alleenstaan-
den, jonge stellen met woningnood, door de oorlog geteken-
den, uit de gevangenis ontslagenen, bijstandsmoeders, etc. 
Ze worden niet mooier voorgesteld dan ze zijn, maar ze wor-
den met begrip en kennis van zaken geportretteerd; hun pro-
blemen zijn voorspelbaar en worden zeer inzichtelijk en in-
derdaad herkenbaar neergezet ("het moet herkenbaar zijn, 
maar niet te herkennen"). Als de figuren hun situatie pro-
beren te veranderen blijkt hun pogen steevast in strijd met 
de belangen van allerlei organisaties en instanties en fa-
len ze. In Walda's spelen is er dan ook nooit uitzicht op 
een betere toekomst; niet zelden zijn de personages er aan 
het eind van het spel slechter aan toe dan aan het begin. De 
spelen suggereren dat dit ook wel zo zal blijven, zolang de 
organisaties en structuren machtiger en ongrijpbaar zijn en 
de mensen onwetend. 
Dat zijn uitdrukkingsvorm het hoorspel is, interesseert 
Walda niet merkbaar. Dialoog en conversatie liggen, gezien 
zijn uitgangspunten, voor de hand, en daarvoor is het hoor-
spel van nature geschikt. Hun structuurprincipes bepalen 
Walda's spelen, omdat hij zo echt mogelijke en zo gewoon 
mogelijke gesprekken schrijft. Het taalgebruik is uiterst 
eenvoudig, van enige aandacht voor klankstructuur is niets 
te merken en meerduidigheid of symbolische waarde zijn af-
wezig. Een aantal hoorspelen is wat complexer van bouw door-
dat zij, zonder dat ze ook maar één moment moeilijker te be-
grijpen zijn, soms afwijken van de normale tijd- en ruimte-
continua om plaats te bieden aan 'commentaar van de schrij-
ver' . Daarmee wil hij wêl boodschappen uitdragen of analyses 
geven, want alleen vanuit die intentie zijn de verschillende 
procédés die hij in deze spelen toepast te verklaren. Hij 
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wil de luisteraar tot inzicht brengen en bereikt dit door 
hem informatie te geven waarover de spelfiguren niet be-
schikken, of niet met hun situatie in verband brengen. Hij 
doet dit op twee manieren: het inlassen van buiten de han-
deling staande teksten en het invoeren van gedachtenstemmen. 
In o.a. Vrij van helm. De zaak Kolenbetje en Zou de So-
noman nog komen? (312) past hij het eerste, aan Brecht her-
innerende procede toe. In De zaak Kolenbetje bezwijkt de 
AOW-trekkende Betje in een supermarkt voor de verleiding 
zich wederrechtelijk het een en ander toe te eigenen van 
de door zoetgevooisde luidsprekers aangeprezen goederen. De 
dramatische structuur van het spel wordt doorbroken door 
berichten - die Betje niet hoort - over de enorme winsten 
van concerns als Shell, Unilever en Philips, steevast ein-
digend met de mededeling dat de marktprijzen niet zullen 
dalen. In Zou de Sonoman nog komen? wordt het drama van het 
aan burengerucht te gronde gaande gezin Peising steeds on-
derbroken door berichten over experimenten met geluidsover-
last op dieren. 
Ook de verdubbeling van personages door het invoeren van 
een gedachtenstem naast de spreekstem schept een mogelijk-
heid informatie te verstrekken waarover de andere spelfi-
guren niet kunnen beschikken. In Lages de frambozenplukker 
wordt de door Samkalden met ziekteverlof uit de Bredase ge-
vangenis ontslagen Willy Lages van zijn bed gelicht door 
drie jonge Nederlanders. Zij zien in hem het symbool van het 
fascistisch kwaad en confronteren hem met zijn oorlogsver-
leden door hem langs een aantal plaatsen in Nederland te 
slepen waar hij actief was. Lages toont geen enkele wroeging: 
"Wij moesten een oorlog winnen. Vergeet u dat niet. Er moest 
orde en discipline heersen. Wij moesten een bevel stipt uit-
voeren (..) Ik heb gedisciplineerd bevelen opgevolgd. Ik ben 
onschuldig". Het invoeren van Lages'gedachtenstem heeft de 
functie duidelijk te maken dat de beul zich ook in 'eer en 
geweten' niet schuldig voelt; hij heeft een zodanig ver-
knipt normbesef dat hij méênt wat hij zegt. 
In Lages ziet Walda de personificatie van o.a. de niet-
denken-maar-gehoorzamen-mentaliteit van het leger, waarte-
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gen h i j a l i n V r i j van helm en in Lang l eve ons reg iment 
Van Heutz waarschuwde (313) . Als Dreux i s h i j k e n n e l i j k 
a n t i - m i l i t a r i s t i s c h en gee f t h i ] de o o r l o g een b e l a n g r i j k e 
p l a a t s in z i j n hoor spe lwerk . In t e g e n s t e l l i n g t o t Dreux 
s c h r i j f t h i j a l l e e n over WO I I en z i j d e l i n g s over de Spaanse 
b u r g e r o o r l o g , i n documenta i re (314) en in 'gewone' s p e l e n . 
Tot de l a a t s t e , d i e l a t e n z i en hoe h e t in de o o r l o g ge leden 
l eed nu nog doorwerk t , horen o . a . Het s t o e l t j e komt b i j h e t 
raam t e s t a a n en Het k ind van de r e k e n i n g , be ide gebaseerd 
op i n t e r v i e w s d i e h i j bundelde i n r e s p e c t i e v e l i j k Terug in 
de t i j d en Het k ind van de r e k e n i n g . In de documenta i re 
s p e l e n b e h a n d e l t h i j n i e t h e t i n d i v i d u e l e l e e d , maar e p i -
sodes u i t de o f f i c i ë l e g e s c h i e d s c h r i j v i n g , z o a l s de o n t -
ru iming van de Joodse p s y c h i a t r i s c h e i n r i c h t i n g "Het Apel -
doornse bos" (De h a r t e n k e t t i n g ) . 25 Vrachtwagens vrouwenhaar 
i s een documenta i re over h e t concen t r a t i ekamp T r e b l i n k a en 
h e t p roces van kampcommandant Franz S t a n g l . De mens Jan 
Postma i s een ee rbe toon aan de communist ische v e r z e t s s t r i j -
der en a l l e v e r z e t s s t r i j d e r s u i t de tweede w e r e l d o o r l o g . 
Over deze aandach t voor de tweede w e r e l d o o r l o g , d i e h i j 
z e l f n i e t bewust h e e f t meegemaakt zeg t Walda: 
"Ik ken veel mensen die toen echt actief waren. Hun ver-
halen heb ik met grote behoedzaamheid opgeschreven omdat 
ik dat vermogen nu eenmaal heb om al die emoties op een 
r i j te zetten. Wat Dr. L. de Jong doet is fantastisch, 
maar het is een dikke r i j boeken die aan gewone mensen 
voorbij gaat. Ik probeer al die treurigheid op een begr i j -
pelijke manier te beschrijven omdat dat verleden niet ge-
noeg bekend kan worden gemaakt. Als de generatie van ex-
concentratiekampbewoners er niet meer i s , zullen volgende 
generaties nooit precies weten wat er gebeurd is omdat we 
verzuimen ernaar te vragen en omdat we vergaten het op te 
schrijven. Want het herhaalt zich. Het is heel dichtbij" 
(301). 
Walda ' s hoorspe lwerk wordt wel eens g e k a r a k t e r i s e e r d a l s 
" t y p i s c h h o l l a n d s n a t u r a l i s m e " of " h o l l a n d s r e a l i s m e " (315) , 
en a l s me lod rama t i sch . Deze k a r a k t e r i s t i e k e n z i j n zeker op 
hun p l a a t s , a l doen ze t e wein ig r e c h t aan de s o c i a l i s t i s c h 
g e t i n t e onde r - en boventonen d i e i n h e t g r o o t s t e d e e l van 
de s p e l e n d o o r k l i n k e n . Walda c o p i e e r t h e t d a g e l i j k s e l e v e n , 
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maar alleen dat van de onderste lagen in de samenleving. 
Hij laat inderdaad de "afhankelijkheid in allerlei situa-
ties" zien, maar die situaties zijn uitsluitend maatschap-
pen jk-openbaar. Waar Herzen als zijn thema formuleert "de 
mens tegen een decor van leegte" zou Walda kunnen zeggen: 
"de kleine man in zijn sociale omgeving". Géén leegte, en 
zeker géén decor: Walda verbindt individu en omgeving, het 
concrete met het algemene, in sociale types, niet in psycho-
logische. Hij maakt voelbaar hoe structuren en instituties 
doorwerken, hoe zij ook degenen die met weinig tevreden 
zijn en die alleen een beetje geluk nastreven frustreren. 
Hij verzwijgt het eigenbelang, de hebzucht, domheid en leu-
genachtigheid van de gewone man niet, maar laat wel steeds 
zien dat hij de dupe is van dezelfde kwalijke eigenschap-
pen die degenen met wat meer macht in de openbare orde heb-
ben geïnstitutionaliseerd. Zo demonstreert hij het moorden-
de van lopende band werk (Snoepgoed), het nijpende van wo-
ningnood (Zaterdagmiddag in "Levenslust" en Een handje va-
lium) , het isolement van gastarbeiders (Holland moet weer 
blank en rustig worden, Granada, Granada, wat doe je hier? 
en De vreemdeling), de leugenachtigheid van reclame (o.a. 
in Op reis, op reis door huichelaarsland) etc. Zijn demon-
straties laten zich samenvatten onder de noemer 'de machte-
loosheid van de maatschappelijk minder bedeelde' (zelfs al 
heeft deze inzicht in de situatie). 
Opvallend is, dat Walda in zijn verhalen gematigder over-
komt dan in zijn hoorspelen, ббк in die met hetzelfde gege­
ven. Dat komt wellicht doordat in zijn verhalen vaak een ik­
figuur met Carmiggelt-achtige trekken optreedt, weliswaar 
zonder diens feilloos taalgebruik, maar mèt diens zichzelf-
uitwissend phlegma in de omgang met de man in de straat. 
Zijn hoorspelen hebben geen ik-figuur en zijn doorgaans 
dramatisch van structuur, als men de documentaire spelen en 
de spelen met de aan Brecht herinnerende techniek van de 
auteursingreep buiten beschouwing laat. 
Waarschijnlijk zullen Walda's optiek en werkwijze niet 
veel veranderen en zal zijn thematiek de maatschappelijke 
problemen van het moment van schrijven blijven weerspiege-
len (in het begin van de jaren tachtig bijvoorbeeld 'kern-
oorlog' en 'bijstandsmoeders' (316)); hij past dus wonder-
wel in Löblers straatje. Detectives of spannende spelen zal 
hij nooit schrijven ("Ik ken mijn beperkingen"), maar soms 
verrast hij ineens met psychologisch getint werk, of zelfs 
met een stuk over relatieproblemen in een kunstenaarshuwe-
lijk (Ruggespraak). 
3.2.1.5. Frank Herzen. 
Frank Herzen (schrijversnaam van F.W.H, van" Emmerik) werd in 1933 te 
Haarlem geboren (317). Na de dood van zijn moeder in 1941 verbleef hij 
tot 1952 in kindertehuizen en internaten te Haarlem en Rotterdam. Hij 
was werkzaam als boekhouder, fabriekshulp, barman, betonconstructeur en 
bouwkundig tekenaar en deed tussendoor wat aan filosofie, vooral door 
zelfstudie (318). In 1965 legde hij er het bijltje van het burgermans-
bes taan bij neer. Hij verliet vrouw en kinderen en trok liftend en 
gitaar spelend door Engeland, woonde in Antwerpen en keerde met zijn 
tweede vrouw naar Haarlem terug, waar hij zich bezighoudt met schrij-
ven, grafiek en keramiek en met filosofie: "Heel behoorlijke filosofie, 
hoor. Dat gaat terug naar Sartre, naar Heidegger. En als ik dat dan heb 
opgeschreven, zet ik erachter: haha" (319). 
In 1965 won hij met zijn verhaal "Het net" een literaire prijsvraag 
van de VARA (320). Vanaf 1966 verschijnen zijn verhalen en gedichten in 
tijdschriften als Raam, Nieuwe Stemmen, Nieuw Vlaams Tijdschrift, Con-
tour, De Vlaamse Gids, Dietsche Warande en Belfort en Te Elfder Ure. 
Voor zijn verhaal "De vreemdeling" ontving hij in 1967 de literatuur-
prijs van Nieuwe Stemmen. Hij bundelde verhalen in En zondags een stuk-
je vlees (1968) (321), in Corpus delicatesse (1970) en De tuinen van de 
tijd (1974). Hij publiceerde verder de gedichtenbundels Residu (1969), 
Strategie voor eilandbewoners (1972), Texel, een vriendschap, een lief-
de, en in 1979 het kleine Brief aan een mannequin. Er zijn twee romans 
van hem verschenen: Nulpunt, uit 1977, waarvoor hij een eervolle ver-
melding kreeg bij de Europe SF Award (322) en Tophit, "een fabel" (1980). 
Zijn door hemzelf geïllustreerde eerste kinderboek. De zoon van de 
woordbouwer, werd meteen bekroond met de jeugdboekenprijs 1970 en meer-
malen herdrukt. In 1972 volgde Het land op de tiende verdieping, in 
1975 Arthur in Wales (323) en De schat van de Nevelingen. Minder om-
vangrijk zijn Balder, de avonturen van een verwaarloosde teddybeer (324) 
en Sjaard en het land van de blauwe stamboom. Hij werkte mee aan het 
"kijk- doe- en voorleesboek" Zonballon, aan de kinderboeken in Natuur-
lijkerwijs, een methode voor biologieonderwijs, en aan de serie Kind in 
deze wereld van uitgeverij Malmberg. Hij werkte voor tijdschriften als 
Kijk, Taptoe, Okki, Jippo en Primo, en voor de schoolradio: voor de 
VARA maakte hij o.a. de series Het zwaard van Pachacamac (1971) en 
Odysseus (1977), voor de KRO het hoorspel Dansende voetjes (1978). 
Hij maakte drie afleveringen voor Waaldrecht (325), maar schrijft 
niet graag voor de televisie: "Zodra je een script inlevert, is het 
eigendom van de regisseur geworden. Misschien dat andere schrijvers er 
wat gemakkelijker in zijn, maar ik kan er niet tegen dat een regisseur 
miin dialogen herschrijft. Man, dat is toch te gek, maar het gebeurt" 
(326). Van 1969 tot 1975 werden er met grote regelmaat hoorspelen van 
zijn hand uitgezonden, voornamelijk door de VARA. Hierna bleef het zeven 
jaar stil, tot Mens: in een restauratie gevonden en Ik heb nooit ver-
wacht eeuwig te leven.. (327). Herzen wijst graag op zijn diepere be-
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doelingen, l a a t zich voor een interview (319) fotograferen met een sche-
del in de hand, draagt zwarte co l t ru i en en ke t t ingen met amuletten en 
verwi js t vee lvuld ig naar Fromm en Jung, dromen, het onderbewuste, het 
a rcha ïsche , het Kel t ische en heksen. Zijn f i loso f i sche gedachten 
no tee r t h i j in dagboeken, waarui t h i j , zonder een spoor van een zelf-
r e l a t ive rend "haha", delen publiceerde in z i jn verhalenbundel De t u i -
nen van de t i j d . Hij l a a t er zich kennen a l s een soort e x i s t e n t i a l i s t 
("Er i s n i e t s , helemaal n i e t s , en de anderen" 328), maar zonder Sa r t r e s 
engagement ("De hemel z i j dank kennen wij in Nederland maar weinig ge-
engageerde l i t e r a t u u r . Waar zouden wij ons ook mee moeten engageren?" 
328) of Kierkegaards sprong naar God (329). Thema van zi jn werk i s , zo-
a l s h i j zelf zegt (330), de mens tegen een decor van l eeg t e . 
In z i j n e e r s t e h o o r s p e l . Een dagje onder h e t n e t , werkt h i j 
d i t thema op n i e t mis t e v e r s t a n e w i j ze u i t . Het e v o c e e r t 
een i n 1996 g e s i t u e e r d e samenleving , overkoepe ld door een 
onverwoes tbaar n e t d a t de m i d d e l l i j n h e e f t van een mensen-
l e v e n . Ofschoon bekend i s d a t e r a c h t e r h e t n e t n i e t s i s , 
z i j n e r a l t i j d weer r a d e l o z e n d i e in h e t n e t klimmen i n de 
hoop e raan t e on t snappen , t e r w i j l ze weten d a t ze t e p l e t t e r 
z u l l e n v a l l e n . Geeft h i j i n d i t s p e l een v i s i e op de mens-
h e i d - h e t i s , om met Frank 1963 t e s p r e k e n , een panorama-
s p e l - i n andere s p e l e n s c h e t s t h i j een i n d i v i d u e l e mens, 
op zoek naar de z in van z i j n b e s t a a n . In weer andere bewan-
d e l t h i j een middenweg door h e t c r e ë r e n van hoofdf iguren 
d i e z i n n e b e e l d i g z i j n voor dê mens. 
Z i jn f i g u r e n worden vaak ge tekend in de l a a t s t e uren van 
hun b e s t a a n , a l s z i j i n v o l s t r e k t e eenzaamheid de r eken ing 
opmaken en zonder s p i j t h e t l even l a t e n , want h e t debe t komt 
n i e t op hun c o n t o , maar op d a t van de a n d e r . Herzen h e f t 
vaak h e t b e s t r a f f e n d e v i n g e r t j e , w a a r b i j r e m i n i s c e n t i e s aan 
E l c k e r l i j c v e r s t e r k t worden door h e t op t r eden van a l l e g o -
r i s c h e f i g u r e n (331) . Zo fungee r t i n h e t p roces t egen J a n s s e n , 
"Een doodonschuld ig b u r g e r " , V r i j h e i d a l s openbare a a n k l a g e r , 
Onkunde a l s v e r d e d i g e r en Angst a l s g r i f f i e r , t e r w i j l Moraal , 
F a t s o e n , Wet en Orde a l s ge tu igen à décharge op t r eden en g e -
t u i g e L ie fde a l s gewoonl i jk v e r s t e k l a a t gaan. N i e t minder 
m o r a l i s t i s c h i s de s t r e k k i n g van De deuren van de s t a d , waar 
E l c k e r l i j c , d i t m a a l Burger g e h e t e n , wordt opgenomen i n een 
i s o l e e r c e l van een z i e k e n h u i s , l i j d e n d aan " s e c u n d a i r p r e j u -
c i e e l met a l s b i j v e r s c h i j n s e l eenzaamheid" . Hi j moet c o n s t a -
t e r e n d a t h i j i n z i j n gez in en op z i j n werk o n m i d d e l l i j k v e r -
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vangen wordt en dat zelfs het ziekenhuispersoneel zich niet 
om hem bekommert. De zielzorger die aan zijn bed verschijnt 
heeft geen andere troost dan dat alle mensen radertjes in 
één groot geheel, en daarom belangrijk zijn. Burger krijgt 
op magische wijze bezoek van een bedelaar, de verpersoon-
lijking van het beroep op de naastenliefde - en Burgers ge-
objectiveerde innerlijkheid » om weer met Frank te spreken. 
Deze vertelt hem dat hij zijn hele leven al op alle deuren 
klopt, maar nooit gehoor vindt. Burger neemt zich voor de 
bedelaar te helpen kloppen en sterft. 
Een aantal personages zoekt verlossing in de dood. In 
De reis naar de stilte, solo voor een vreemdeling, springt 
de hoofdfiguur, als Herzen Van Emmerik geheten, van een flat 
(332) . Hij leed aan het rumoer van het dagelijkse leven en 
ging op zoek naar de stilte, maar vond die niet. Om te voor-
komen dat de luisteraar dit als een banaal verhaal opvat, 
gebruikt Herzen slechts één kanaal voor de geschiedenis van 
Van Emmerik die, zonder iemand te waarschuwen, huis en werk 
verlaat om o.a. in Engeland, Italië en Rusland de stilte te 
zoeken, terwijl zijn vrouw de politie inschakelt om hem te-
rug te vinden. Het andere kanaal wordt gebruikt voor essay-
achtige stukken, waarin de stilte tot symbool van de leegte, 
en deze weer tot symbool van de waarheid wordt verheven (cf: 
"Alleen in de totale leegte vinden wij een nieuw wapen waar-
mee de kern van de waarheid geraakt kan worden" 333). 
Het decor van leegte waarvan Herzen gewaagde is dus niet 
zomaar het niets, maar een decor waartegen de mens schril 
afsteekt. Achter de wereld of het leven met zijn lawaai, 
taal en leugens ziet Herzen de leegte, de dood, de stilte 
en de waarheid, twee voorgoed van elkaar vervreemde reeksen. 
Van Emmerik hoopt dat in de dood de woorden opnieuw ver-
staanbaar zullen zijn en springt, (cf: "Het domein van de 
leegte is niet voor de levenden" 333). Herzen heeft dan ook 
een grote belangstelling voor de doden: "Waar zijn de doden? 
Ik heb hen iets te vragen.." (334). 
Hij is niet altijd zo zwaar op de hand. De glans van ma-
honie is een detective; Monument voor niemand, Het recht 
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moet z i j n loop hebben en De k a a r t (335) z i j n nauwe l i j k s b i j -
t ende s a t i r e n . B loe i i s een Roald D a h l - a c h t i g e g e s c h i e d e n i s 
(336) , In memoriam en Pa t sy Dick en de l e p r i c h a u n z i j n voo r -
a l bedoeld a l s onderhoudende v e r h a l e n (337) . Regen en Al l 
t he l o n e l y people borduren v o o r t op h e t thema eenzaamheid, 
maar zonder bijkomende f i l o s o f i e ë n . In z i j n meest r e c e n t e 
s p e l e n k e e r t de h a a t d r a g e n d e , v e r o n g e l i j k t k l i nkende een-
l i n g d i e h e t a l l e m a a l zo goed bedoe lde weer t e r u g , z o a l s i n 
Mens: in een r e s t a u r a t i e gevonden; 
"Ik zoek a l t i jd naar mensen ( . . ) mensen . . om een soort leegte in mij-
zelf op te vullen. Om te wéten . . om te weten dat het mogelijk is an-
deren te ontmoeten (. .) Ik denk dat ik er in mijn leven een stuk of 
dr ie , vier gevonden heb". 
De hoofdf iguur l a a t de gevonden mensen meteen weer v e r l o r e n 
gaan. 
Herzens h o o r s p e l o e u v r e i s voor een g e d e e l t e t e r u g t e 
v inden i n z i j n v e r h a l e n , maar zo f o r s h e r s c h r e v e n d a t e r 
toch sp rake i s van nieuw werk: m e e s t a l wordt n i e t a l l e e n de 
vorm, maar ook de f a b e l gewi jz igd (339) . De bewerkingen l i j -
ken we in ig met de v e r a n d e r i n g van medium t e maken t e hebben, 
a l v i n d t Herzen z e l f van we l : 
"Aha, zult u nu wellicht opmerken, zo doet hij dat dus. 
Hij neemt gewoon een verhaaltje, zet er een paar geluiden 
b i j , mixt er een beetje muziek doorheen ( . . ) en dan k r i j -
gen we weer een hoorspel. (. .) Wanneer u zo denkt ( . .) 
heeft u geen flauw idee wat een hoorspel eigenlijk i s . 
Dan beseft u niet dat een hoorspel ( . .) volkomen afwijkt 
van elke andere vorm van schrijven, dat het een eigen 
kunstvorm is ( . .) en dat het niet eenvoudig is om woord, 
muziek en geluid op een zodanige manier met elkaar in ba-
lans te brengen dat de genoemde factoren samen een hoor-
spel maken dat waard is de kwalificatie "radiohoorspel" 
te ontvangen" (340). 
Ui t h e t v e r v o l g van z i j n be toog worden we over h e t a fwi jken -
de n i e t v e e l w i j z e r . Z i jn werk doe t vermoeden d a t h i j een 
h o o r s p e l zonder g e l u i d e n en muziek geen h o o r s p e l v i n d t . Ge-
l u i d i s s t e e d s n a d r u k k e l i j k , soms o v e r b o d i g , maar n o o i t t e 
onpas aanwezig . Mees ta l v e r v u l t h e t een i l l u s t r a t i e v e , on-
d e r s t e u n e n d e f u n c t i e , beha lve i n s p e l e n a l s de " s a t i r i s c h e 
g r o t e s k e " Het r e c h t moet z i j n loop hebben: 
verdachte: Wel, Edelachtbare, . . ik zou natuurlijk een beroep kunnen 
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doen op ... laten we eens kijken ... onze nationale trots .. 
(GEHUIL VAN VERSCHEIDENE BABY'S) (..) onze verkeersveilig-
heid ... (ONTZETTENDE CRASH VAN AUTO'S) (..) 
Nergens verbindt Herzen zijn gedachten over stilte, geluid 
en taal met het "radiohoorspel" - wat wellicht mogelijk ge-
weest was. In De reis naar de stilte, een hoorspel waarin 
hij ,deze gedachten uiteenzet, vervullen stilte en geluid 
uiteraard een belangrijke rol. Herzen volstaat niet met het 
geluid aan te duiden, maar laat het gedurende het hele spel 
volop en hardop aanwezig zijn: stadsgeluiden, hartslag, oor-
log, "Sounds of silence" van Simon en Garfunkel, "Veni Cre-
ator" etc. Ook de stilte wordt in alle toonaarden opgevoerd: 
de regisseur moet ruimtelijke stilte, dode stilte en kamer-
stilte produceren, de stilte van de hitte, van een binnen-
plaats, van de buitenlucht enz. (341). Door de verschil-
lende verhaalstromen via verschillende luidsprekers te stu-
ren kan Herzen de gebruikelijke scènebegrenzende middelen 
stilte, muziek en geluid, die in dit geval met het spel zou-
den kunnen botsen, vermijden. Het stuk maakt daardoor een 
collage-achtige indruk, maar is door de nauwe binding aan 
de fabel niet experimenteel te noemen in de zin van het 
Nieuwe hoorspel. Herzen ging ook niet in deze richting ver-
der. 
Voor een auteur die door Löbler wordt geregisseerd ver-
toont hij merkwaardig weinig maatschappelijk engagement. 
Behalve in de Waaldrecht-spelen wordt hij slechts twee maal 
concreet, nl. in Jemima, mijn lief en in Kamers '69. In 
Kamers "69, "een hoorspelmontage van variaties op het thema 
existentie", blijft hij zichzelf volledig trouw. Hij schetst 
het wel en wee van zeven gezinnen in een flat, terwijl ze 
luisteren naar een reportage over de reis naar de maan van 
de Apollo 11. De reportage is voor hen niet veel meer dan 
akoestisch behang; het raakt hun existentie niet. In zijn 
"Dagboekaantekeningen" schrijft Herzen dan ook: 
"Bij het bereiken van de maan sprak men van een historisch 
zeer belangrijke stap in het bestaan van de mens. Dit is 
dwaas en vals geredeneerd, het is een frase van de eerste 
orde (..) Ruimtevaart helpt de mens geen stap verder in 
zijn kennis van wat hem omringt: de aarde" (328). 
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Herzen verkent de aarde, het terrein van de mensheid, ver-
der ook niet, want hij heeft de wereld al veroordeeld. Hij 
zou waarschijnlijk een interessanter auteur zijn als hij 
zijn paradoxen zou onderzoeken, zijn walging abstracter 
en zijn gepreek concreter zou maken, en zichzelf als van 
het menselijk bestaan deel uitmakend zou zien. Zijn vorm-
geving en uitdrukkingswijze zouden dan waarschijnlijk van-
zelf meer beheerst en zuiverder worden en zijn stijl minder 
nadrukkelijk. Nu maakt zijn onzorgvuldigheid dat men het al 
snel opgeeft zijn spelen serieus te interpreteren, terwijl 
sommige, zoals Geen makrelen voor Donny Murd, de behoefte 
daaraan zeker oproepen. 
3.2.1.6. Ton van Reen. 
Ton van Reen, die in 1941 te Waalwijk werd geboren (342), bezocht al-
leen de lagere school. Hij was eerst fabrieksarbeider, later bouwvak-
ker in Duitsland, maar, zoals hij in een interview zei: "Ik ben niet 
van plan ooit terug te gaan of weer metselaar te worden voor honderd 
gulden in de week. En dan als een hond behandeld te worden" (343). 
In 1965 debuteerde hij met een gedichtenbundel, Vogels, waarvan hij 
zich in 1969 enigszins distantieert: "Heel erg romantisch. Nu maak ik 
gekke navrante dingetjes" (343). Hij publiceerde gedichten in tijd-
schriften als Dietsche Warande en Belfort, Nieuwe stemmen. Komma, Ken-
tering en Wending. In 1978 verscheen zijn tweede bundel. Soms ben ik 
de grote Condor. 
Zijn eerste roman, Geen oorlog, kwam in 1966 uit en werd in 1976 op-
nieuw uitgegeven. De romans Lachgas, Landverbeuren en Katapult versche-
nen achtereenvolgens in 1968, 1976 en 1979. Aangekondigd maar nooit 
verschenen zijn de romans De doden zijn moe (344) en Gods moordenaar-
tjes (343) en een toneelstuk voor het Nieuw Rotterdams Toneel over Wes-
terling en de politiële acties in Indonesië (343). Samen met Tielke 
Engels verzorgde hij Kabouters in Helden (1977), een "klein geschenk-
boekje" waarin twee oude mensen vertellen over hun ervaringen met ka-
bouters. 
Van Reen schreef veel korte verhalen (345), waarvan er een aantal 
door de omroepverenigingen werd gebruikt "als vulling tussen program-
ma's" (343). In 1977 werden er achttien gebundeld in De zondvloed en 
andere verhalen. Twee langere verhalen verschenen in 1967 in Negen-
tienhonderdzesenveertig/ 1967 en werden separaat opnieuw uitgegeven: 
De moord (1978) en De gevangene (1979). 
Van Reen is medefirmant van de naar zijn vrouw vernoemde, in 1977 
gestarte uitgeverij Corrie Zelen in Maasbree, die speciaal schrijvers 
uit Limburg aan het woord wil laten komen (346), en tegenwoordig veel 
aan Afrikaanse literatuur doet. Hij is weinig gelukkig met het Neder-
landse cultuurbeleid. Toen in 1970 zijn verzoek aan het Fonds der Let-
teren om een werkbeurs werd afgewezen, protesteerde hij in een open 
brief tegen de zijns inziens willekeurige beslissing. "Dames en Heren", 
zo besloot hij het schrijven, "de Nederlandse literaire wereld is een 
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jungle, waardoor ik mij echter niet zal laten overwoekeren. Leve de 
literatuur" (347). Voor de Nederlandse literatuur en literaire smaak 
heeft hij geen goed woord over: "In dit land vreten ze Hulibch, een bet-
weter die achter de feiten aanholt. En Claus, die nauwelijks een goed 
boek heeft geschreven. Ik heb er met de grootste moeite nooit één uit 
kunnen lezen. Hermans is de enige echte schrijvert die we hebben. Die 
man kan het. Van het Reve is ook wel wat. En dan heb je alleen Voge-
laar en Astere Michel Dhondt nog" (343). Onder de Nederlandse auteurs 
heeft hij geen geestverwanten vindt hij. Zijn thematiek herkent hij 
bij Kosinski. 
De waardering van Van Reens werk is wisselend. Zijn eerste produkten 
werden tamelijk positief ontvangen, maar slecht verkocht; zijn laatste 
werk. Katapult, "een sprookjesachtige roman over de ondergang van Am-
sterdam" is nogal negatief besproken. Mogelijk worden zijn tamelijk ab-
stracte en ongenuanceerde probleemstellingen en zijn ietwat slordige, 
weinig afgewogen schrijfstijl nu als bezwaarlijker ervaren dan aan het 
eind van de jaren zestig. 
Hij schreef een groot aantal hoorspelen, voor alle omroepverenigin-
gen, ook voor de regionale omroepen. Na 1974 werden er aanmerkelijk 
minder spelen van hem uitgezonden: in 1975 geen, in 1976 twee, in 1977 
één. Zijn laatste spel, Bootjes varen, dat de NCRV in 1978 uitzond, is 
een slechts licht gewijzigde versie van het in 1971 uitgezonden Vrien-
den van alledag. De helft van zijn spelen werd geproduceerd door de 
VARA. Lobier zei hierover: "het was vaak heel moeilijk overeind te 
brengen dat werk, een beetje vaag geklaag in de ruimte en zo" (348). 
Twee hoorspelen werden gepubliceerd: Fata morgana (NCRV 1969) en Een 
beest binnenhalen (NCRV 1970). Zeven verhalen uit De zondvloed zijn 
gebaseerd op stoffen van eerder uitgezonden hoorspelen. Hij bewerkte 
De kleine wereld van Herman de Man tot een hoorspelserie voor de NCRV 
(1971). 
Van Reen schreef hoorspelen omdat er brood op de plank moest 
komen. In 1970 zei hij: 
"Ik ben 28 jaar en sinds vijf jaar full-time schrijver, 
d.w.z. dat ik uitsluitend van mijn literaire werkzaamheden 
leef. Bij mijn brief (de brief aan het Fonds der Letteren, 
IB) heb ik een staatje gevoegd, waaruit je kunt opmaken 
dat ik al die tijd een gemiddeld bruto-inkomen van 320 
gulden in de maand bij elkaar heb geschreven. Dat bedrag 
kon ik halen omdat ik voornamelijk hoorspelen schreef, een 
stuk of twintig, dingen dus die niet zo'n lange produktie-
tijd vergen als bijvoorbeeld een boek" (347). 
Van enig enthousiasme voor het hoorspel heeft hij nooit 
blijk gegeven, maar zijn hoorspelwerk heeft onmiskenbaar 
kwaliteit. Maatschappijkritiek gaat bij hem gepaard met een 
verbeeldingskracht die tamelijk beheerst en adequaat ge-
bruikt wordt, zodat er met simpele en doeltreffende middelen 
hallucinante situaties worden opgeroepen. Van Reen heeft 
meestal geen concrete misstanden op het oog, maar bestrijdt 
de machten van het kwaad: liefdeloosheid, egoïsme, haat, 
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agressie. In zijn eigen woorden: 
"Ik probeer een beetje de fascistische krachten in de mens 
te bestrijden. Je hoeft dan niet alleen te schrijven over 
de bewakers van concentratiekampen. Je kunt het ook doen 
door een beeld te geven van een of andere lul die een bloem 
of paddestoel kapot trapt. De macht van de sterkste. Het 
is verkeerd dat de sterkste altijd de man is die het te 
vertellen heeft. Daar ageer ik tegen" (343). 
Wereldvreemd wordt zijn werk daardoor niet; hij heeft wel 
degelijk de moderne maatschappij op het oog, waarin hij de 
liefdeloosheid concreet (zij het wat overtrokken) aanwijst 
in oorlog, bankwezen, rechtspraak en discriminatie van al-
lerlei bevolkingsgroepen als bejaarden, wezen, negers, In-
dianen, gestoorden, revolutionairen en outcasts. Hij wijst 
iedere vorm van macht af: van de ene mens over de andere, 
van de gevestigde orde, van de horigheid die het gevolg 
is van banen en bezit. Daarmee stelt hij eigenlijk de be-
staande orde in haar geheel en in al haar aspecten ter dis-
cussie. Dat kán natuurlijk gemakkelijk de indruk van wereld-
vreemdheid wekken, temeer daar zijn wereldbeeld zo zwart-
wit is en de tegenstellingen die hij hanteert zo sterk zijn 
gepolariseerd zonder dat daarvoor een direct aanwijsbare 
aanleiding lijkt te bestaan. Eén belangrijk kenmerk ver-
hindert dat Van Reen een soort flower-power figuur in de 
hoorspelwereld is: zijn eigen agressie. De spreuk "make 
love not war" is alleen maar op zijn werk van toepassing 
als men afziet van de "implied author" (in de zin van Booth), 
die een withete haat uitstraalt tegen het burgerdom en er 
niet voor terugdeinst het in zijn eigen vet te laten ver-
branden (349) . 
Veel spelen doen sterk denken aan sprookjes, door hun 
tijdloosheid, hun eenvoudige bewoordingen, hun als vanzelf-
sprekend gepresenteerde absurde logica en gruwelijke afloop. 
Het verschil met het heuse sprookje is dat de strijd meestal 
in het voordeel van de boze krachten eindigt. Daar schuilt 
ook het kritisch element in Van Reens werk: hij laat zien 
dat in de moderne verhoudingen de kwade krachten gesanctio-
neerd zijn: ze zijn geïnstitutionaliseerd en georganiseerd 
en daarom het sterkst. 
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Zijn hoofdfiguren hebben een groot vertrouwen in de na-
tuurlijke loop der dingen. Ze horen nergens bij, houden van 
dieren en vriendelijke mensen, hebben banen noch bezittingen 
en voelen zich vrij en gelukkig. Als ze ongehinderd hun gang 
kunnen gaan vinden ze voedsel, onderdak en saamhorigheid. 
Maar altijd dringt in hun bestaan de burger binnen, met zijn 
onbegrijpelijke reglementen en verordeningen, de 'maatschap-
pelijke' mens, de uniforme, gehoorzame, nette mens, die de 
vrije enkeling geen plaats gunt. De nette burgers weren 
planten en dieren, proppen hun huis vol met nutteloze din-
gen, misgunnen de ander zelfs de schaduw van hun huis en 
hechten zoveel belang aan hun bezittingen dat ze er het le-
ven voor willen laten. Wordt hun orde of bezit bedreigd, 
dan nemen ze zonder vorm van proces het recht in eigen hand 
en lynchen de ordeverstoorder (350) - meestal metterdaad -
daarbij gesteund door de immer corrupte officiële orde-
handhavers en machthebbers (351). 
Waar het zijn visies betreft is Van Reen in een aantal 
opzichten zonder meer te vergelijken met andere VARA-auteurs, 
zeker in zijn spelen over geld en oorlog. Lenen (352) had 
z6 door Dreux of Walda geschreven kunnen zijn, als je af-
ziet van Van Reens taktiek om het groteske van de gegeven 
uitgangspunten aan te tonen door hun consequenties met ijze-
ren logica tot in het absurde door te denken. Lenen laat 
zien hoe werkeloosheid bedrijven in staat stelt arbeiders 
uit te buiten en te vernederen. Als Jerrie, een arbeider 
die daar geen genoegen mee neemt ontslagen wordt, moet hij 
geld lenen. Hij wordt nu door de bank uitgekleed. Alles wat 
hij bezit wordt in beslag genomen en dat is voor de huisbaas 
een reden het gezin de huur op te zeggen, "want een huis 
lijdt eronder als er geen meubels in staan". Omdat hij 
klaarblijkelijk niet in staat is voor zijn gezin te zorgen 
komt Jerrie in de gevangenis terecht en pleegt daar zelf-
moord . 
Vooral in zijn visie op oorlog is Van Reen te vergelijken 
met Dreux en Walda: oorlog is iets wat de machthebbers de 
machtelozen aandoen, het is een uitvloeisel van macht en or-
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de, en behalve de machthebbers heeft niemand er iets aan. 
In tegenstelling tot Dreux en Walda heeft Van Reen het 
meestal niet over concrete oorlogen of reële oorlogs-
situaties, maar wijst hij oorlog aan in alle situaties waar 
geweld wordt gepleegd en over het leven van de individuele 
mens wordt beschikt. Over het leger denkt hij net zo als 
Dreux en Walda: 
"Ze hadden ons moeten leren om zelf te denken, dan hadden we andere 
beelden over de vijand en de oorlog gehad. Maar denken mag je als ge-
woon soldaat niet. Denken hebben ze ons afgeleerd. Ze zeggen, er wordt 
voor je gedacht. Net of we machines zijn. Een soldaat hoeft zijn her-
sens nooit te gebruiken. Zijn gedachten worden bepaald door het kollek-
tief van het leger. En wat is dat? Een zootje generaals en hoge omes" 
(353). 
Het spel waarin zowel Van Reen als het hoorspel het best 
tot hun recht komen is Oorlog (354), dat speelt in de wacht-
kamer van een psychiatrische inrichting. Twee ontslagen pa-
tiënten die voor hun maandelijkse controle komen, praten met 
een vertegenwoordiger in medicijnen. Bastian, de mannelijke 
patiënt, voorvoelt dat ze hem deze keer vast zullen houden 
en dat gebeurt ook inderdaad, omdat alles tegen hem wordt 
gebruikt en niemand hem helpt. De boodschap van het spel is 
dat het overal oorlog is waar de zachtmoedigen, de mensen 
met liefde en verbeelding zoals Bastien, als gekken worden 
beschouwd, terwijl de 'normalen', de dommen, zoals de ver-
tegenwoordiger Peters, de kwaadaardigen, zoals de vrouwe-
lijke patiënte, en de machtswellustigen, zoals de dokter, 
vrij rondlopen en de dienst uitmaken. Voor Van Reen is de 
wereld een psychiatrische inrichting, waar gekken de lei-
ding hebben en de verkeerden opgesloten worden. Het geluid 
speelt een overtuigende, bijna zelfstandige rol in dit ove-
rigens qua vorm traditionele hoorspel (355) waar het, als 
enige vertegenwoordiger van de buitenwereld, steeds duide-
lijker en onontkoombaarder oorlog evoceert. 
Van Reen experimenteert niet met de vormen van het hoor-
spel. Dat vraagt zijn thematiek ook niet. Met het hoorspel 
der poëtische realiteit. Franks negende categorie, en het 
dramatische hoorspel kan hij uitstekend uit de voeten. Een 
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enkele keer zijn gebeurtenissen gedroomd (356), of wordt er 
van flash-backs gebruik gemaakt. Soms doen prozaversies van 
zijn geschiedenissen ons in eerste instantie denken dat 
voor de hoorspelversie de categorie bewustzijnsportret mo-
gelijk geweest zou zijn, maar Van Reen doet dat nooit: in 
het hoorspel krijgt de figuur die in het prozaverhaal de 
enige is, een gesprekspartner. Van Reen is in alle opzich-
ten meer geïnteresseerd in openbare verhoudingen, het esca-
leren van gebeurtenissen en het bijna autonome samenspel 
van kwade krachten in de wereld dan in psychologische diep-
gang. Stad, warm van mensen en dieren en Een beest binnen-
halen neigen naar het radiogene stemmenspel; Katastrofe is 
een quasi-reportagespel. 
In zijn spelen voor andere omroepen dan de VARA is Van 
Reen minder grillig en agressief. Zijn situaties lijken 
daar gewoner, omdat hun hoofdfiguren wat meer deelhebben 
aan het burgerlijk bestaan, maar behalve bij de AVRO snijdt 
de kritiek ook in deze spelen dwars door de façade heen. 
Voor de AVRO creëert Van Reen ondubbelzinnig gewone situ-
aties: Een hond een leeuw in het bos bijvoorbeeld en Bus-
halte, een spel waarin twee bejaarden elkaar toevallig bij 
de bushalte ontmoeten. Zij blijken elkaar vroeger als puber 
bemind te hebben en door een misverstand uit elkaar gegaan 
te zijn. Ze zetten het misverstand nu recht en besluiten 
het contact weer op te nemen. De afloop van de gewoner oren-
de, maar evenzeer van burgerhaat vervulde spelen is bij de 
NCRV veel vriendelijker of onschuldiger dan bij de VARA (357) . 
Het zal de doorsnee luisteraar niet meevallen zich met 
Van Reens helden te identificeren. De suggestie dat iedere 
ordening van de maatschappij afgewezen wordt, en dat ont-
hechting het hoogste goed is, kan hem het gevoel geven dat 
hij zowaar zelf de gehate burger is. 
3.2.2. De NCRV. 
3.2.2.0. De NCRV begon pas na de oorlog met de opbouw van 
een hoorspelrepertoire. Het eerste hoorspel voor de NCRV-
microfoon werd weliswaar reeds in 1932 uitgezonden, maar het 
tweede liet meer dan vijftien jaar op zich wachten (358). 
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Anders dan de VPRO was de NCRV van mening dat de protestants-
christelijke geloofsovertuiging haar niet toestond zich met 
het hoorspel bezig te houden, omdat het net als het toneel, 
verlangde dat "je je in de huid van een ander verplaatste. 
Dat was zondig, iemand anders spelen. Je had al moeite ge-
noeg om jezelf te spelen", zoals Wim Ramaker de achterlig-
gende gedachte samenvatte (359). In 1938 schreef de NCRV-
radiogids dat men in Zuid-Afrika minder terughoudend was 
"in het gebruik ook van hoorspelen voor de uiting van Chris-
telijke cultuur" (360), maar het duurde nog tot 1946 voordat 
de NCRV overstag ging. In september 1947 werd voor het eerst 
een regelmatige uitzending van hoorspelen aangekondigd, en 
vanaf toen produceerde de NCRV een constante stroom spelen 
(361) . 
De zorg voor het hoorspel werd toevertrouwd aan de in 
1892 geboren Dirk Verèl, leraar aan een kweekschool met de 
Bijbel. Hij schreef, regisseerde lekespelen en een verzets-
film, en werd voorzitter van de afdeling Letteren van de 
Bond van Christelijke kunstenaars. Bij zijn dood schreef 
Wim Paauw, die in 1950 als regisseur was aangetreden: 
"De NCRV was dankzij Verèl in die tijd de enige omroep die 
uitsluitend Nederlands repertoire uitzond. Voorwaar geen 
kleinigheid als wij bedenken dat er op dit gebied in de 
christelijke sector zo goed als niets bestond" (362). 
In de begintijd haalde men de stoffen voor de spelen uit de 
Bijbel, de kerkgeschiedenis en de vaderlandse geschiedenis, 
of men koos oerhollandse onderwerpen als 'dijkwacht' en 
'zeeslepers' (363). Al spoedig werden ook werken uit de Ne-
derlandse protestants - christelijke literatuur voor het hoor-
spelrepertoire bewerkt (364). 
Al kort na de oorlog kwam Ab van Eyk bij de NCRV in dienst 
als omroeper, regisseur en tekstschrijver. Hij specialiseer-
de zich meer en meer in het experimentele regiewerk. In 1965 
werd Johan Wolder, afkomstig uit de hoorspelkern, aangesteld 
als regisseur naast Van Eyk en Paauw. Ook de bekende NCRV-
man Johan Bodegraven, die allerlei functies vervulde, heeft 
enkele jaren hoorspelen geregisseerd. 
Dramaturgen waren Peter van Gestel en Wim Hazeu, beiden 
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t e v e n s r e d a c t e u r van h e t i n 1966 i n h e t l even geroepen, nog 
s t e e d s b e s t a a n d e l i t e r a i r e programma L i t e r a m a . Beiden v e r ­
l i e t e n de r a d i o om dramaturg t e worden b i j de NCRV-te lev i s ie . 
I n 1971 werd Wim Ramaker, d i e k o r t e t i j d b i j de KRO gewerkt 
had, de nieuwe d r a m a t u r g . Hi j v e r l i e t S t a r i n k met p i j n i n 
h e t h a r t , omdat de NCRV voor hem toch een v e r t r o u w d e r we­
r e l d v e r t e g e n w o o r d i g d e . Twee j a a r l a t e r werd h i j hoofd van 
de l i t e r a i r e a f d e l i n g ; de d i c h t e r C o e r t P o o r t nam z i j n 
p l a a t s a l s dramaturg i n . De h o o r s p e l e n vormen b i j de NCRV 
een o n d e r d e e l van de l i t e r a i r e programma's ; de e i n d v e r a n t ­
w o o r d e l i j k h e i d b e r u s t b i j de a f d e l i n g s c h e f en n i e t b i j de 
d r a m a t u r g , a l i s d i t l o u t e r f o r m e e l . 
Het a c c e n t van h e t N C R V - h o o r s p e l r e p e r t o i r e h e e f t a l t i j d 
s t e r k op N e d e r l a n d s werk ge legen (365) . De d o c u m e n t a i r - d i ­
d a c t i s c h e i n s l a g d i e h e t NCRV-hoorspel van h e t b e g i n zo ken­
merkte i s n o o i t he lemaal verdwenen, z o a l s aan de s p e l e n van 
Barnard en i n z e k e r e z i n ook aan de t h e m a t i s c h e r e e k s e n 
(366) en de d o c u m e n t a i r e s p e l e n van Ramaker i s t e z i e n . Het 
a c c e n t werd e c h t e r gaandeweg v e r l e g d n a a r h e t l i t e r a i r e 
h o o r s p e l . N e d e r l a n d s e s c h r i j v e r s d i e de l a a t s t e j a r e n b i j 
voorkeur of u i t s l u i t e n d voor de NCRV schreven z i j n Rudolf 
G e e l , Wim Gij s e n . Hannes Meinkema en Mischa de Vreede. Nu 
P l e i t e r s werk van k a r a k t e r i s v e r a n d e r d , i s h e t exper iment 
b i j de NCRV g o e d d e e l s verdwenen. 
3 . 2 . 2 . 1 . Wil l B a r n a r d . 
W.J. Barnard werd in 1923 te Vreeswijk geboren. Hij studeerde theologie 
in Utrecht en schreef toneel (367). Hij is een neef van de predikant 
Willem Barnard, en hij is de auteur van het soms aan Van der Graft toege­
schreven (368) hoorspel Meneer de Groot s ter f t . Terwijl het merendeel 
van Van der Grafts hoorspelen werd gepubliceerd in diens bundel Schijn­
gestalten, verscheen van Barnards hoorspelwerk naast Meneer de Groot 
sterft alleen nog de proloog van De zilveren albatros in druk (369). 
Het is misschien wel aardig te vermelden dat zijn hoorspel Een winter­
avond een impressie is bi j Van der Grafts gedicht "Genesis 2" ui t de 
bundel Mythologisch. 
De e n i g e a n d e r e p u b l i k a t i e van Barnard i s een e s s a y - over 
h e t h o o r s p e l . Hi j s c h r e e f h e t t o e n h i j i n 1964 deelnam aan 
een g e d a c h t e n w i s s e l i n g over h e t h o o r s p e l i n h e t t i j d s c h r i f t 
Ontmoet ing, n a d a t h i j a l z o ' η 20 s p e l e n had gemaakt 
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(370) . De g e d a c h t e n w i s s e l i n g was in gang geze t door A . J . 
van D u i s t , a s s i s t e n t - p r o g r a m m a l e i d e r van de NCRV-radio, d i e 
op 21 september 196 3 een i n l e i d i n g had gehouden op de "Hoor-
s p e l - i n s t r u c t i e d a g " voor de Vakgroep L e t t e r e n van de Bond 
van C h r i s t e l i j k e Kuns tenaars en deze i n l e i d i n g i n Ontmoeting 
p u b l i c e e r d e . Het s tuk werd gevolgd door een r e a c t i e van 
e i n d r e d a c t e u r Kees Ouboter , d i e h e t waa rdee rde , maar vond 
d a t h e t h o o r s p e l door Van Duis t op een wat t e hoog v o e t s t u k 
was g e p l a a t s t ("Hoe s p e e l t een s tuk 19e eeuw, een s tuk mys-
t i e k en roman t i ek , h i e r de man u i t de h o o r s p e l p r a k t i j k p a r -
t e n " en : "He t h o o r s p e l s t a a t h e e l gewoon t u s s e n de andere 
genres en moderne k u n s t u i t i n g e n " ) . 
Barnard k i e s t de z i j d e van Van Duis t en v e r w i j t Ouboter 
onkunde en o n z i n d e l i j k e d i s c u s s i e m e t h o d e n . Als Van Du i s t 
v i n d t h i j d a t met h e t h o o r s p e l h e t gesproken woord weer i n 
z i j n o o r s p r o n k e l i j k e waarde h e r s t e l d kan worden. Meer nog: 
"Niet alleen inkt en woord zijn een twee-eenheid, maar stem 
en woord ( . . ) Ik weet wel dat er onderscheid gemaakt kan 
worden tussen onze woorden en het Woord. En in dit verband, 
sprekende over het hoorspel moeten we er nog maar eens aan 
herinneren dat het in Israël verboden was de ' schr i f t ' zacht 
voor zichzelf te lezen. Men moest hardop lezen, opdat de 
woorden door het oor zouden binnenkomen en niet door het oog. 
( . . ) De le t te rs op het papier zijn alleen maar latente woor-
den, die moeten worden uitgesproken om weer te ontwaken (. .) 
Met de ontwikkeling van radio en de geluidsdragers is iets 
op gang gekomen, waarvan het einde nog niet is te zien, maar 
die wel duidelijk de tendens heeft het in inkt gesmoorde 
woord te bevrijden van dit onnatuurlijke keurslijf" (371). 
Wie h i e r u i t a f l e i d t d a t Barnard a l s h o o r s p e l s c h r i j v e r dan 
wel h e t voornemen z a l hebben h e t Woord Gods weer levend t e 
maken, komt n i e t bedrogen u i t . N i e t d a t h i j u i t s l u i t e n d b i j -
b e l s e s p e l e n s c h r e e f , maar h i j begon e r wel mee en g ing e r 
ook i n de z e s t i g e r j a r e n mee door (372) . Z i jn b e d o e l i n g i s 
s t e e d s a c h t e r g r o n d i n f o r m a t i e t e geven, k e n n i s over t e d r a -
gen en v o o r a l de b e t e k e n i s van de B i j b e l s e t e k s t e n opnieuw 
bewust t e maken. Hi j mikt d a a r b i j s t e r k op ' de gewone man ' . 
Dat maakt hem t o t een b i j u i t s t e k d i d a c t i s c h s c h r i j v e r , n i e t 
a l l e e n in z i j n b i j b e l s e s p e l e n , maar ook i n z i j n t a l r i j k e 
documenta i r e s (373) , t i j d s b e e l d e n (374) en p o r t r e t t e n (375) . 
S t eeds i s z i j n d o e l , verband t e leggen t u s s e n heden en v e r -
205 
leden, tussen theorie en praktijk, tussen feiten en ervaring 
en tussen de spelfiguren en de man in de straat. Hij toont 
zich hierbij een vaardig animator die het wormcruyt met han-
dige technieken van suycker voorziet. 
De opzet van de spelen is vaak dezelfde. Het kader van 
het spel wordt gevormd door korte dialogen of overwegingen 
van 'gewone' mensen uit de tijd waarin het spel speelt, of 
uit de jaren zestig van de twintigste eeuw. Zij maken duide-
lijk waarom je aan een bepaalde figuur of gebeurtenis niet 
voorbij kunt gaan. Er vraagt altijd iemand om gegevens, die 
prompt verstrekt worden. De auteur kan zo heel wat feite-
lijke informatie kwijt. Als de hoofdfiguren dan zelf aan 
bod komen kunnen hun ervaringen en belevenissen op natuur-
lijke wijze door de luisteraars worden meebeleefd.* 
Barnard maakt gebruik van stereofonie om 'kader' en 
'spel', informatiebronnen, tijdslagen en standpunten te 
scheiden. In Uw naam worde geheiligd, gewijd aan Baeck, de 
auteur van het boek Dieses Volk. Jüdische Existenz spelen 
Christiaan en Christina (!) en de nazi's, links; Baeck zelf 
en de Joden rechts. De scheiding tussen kader en spel dient 
niet alleen om informatie verteerbaarder te maken, maar ook 
om discussie mogelijk te maken en verschillende zienswijzen 
aan het woord te laten komen. Zo kan de auteur zo gefun-
deerd mogelijk opinies geven of visies uitdragen. De meest 
eenvoudige vorm is, dat Barnard de schrijver van het stuk 
laat optreden zuchtend onder zijn opdracht het onderwerp in 
zijn macht te krijgen (376). In een aantal van zijn stukken 
schept het kader zelfs de mogelijkheid om in te spelen op 
de door Barnard verwachte reacties van de luisteraars: hun 
commentaar op het gegeven wordt vast in het spel verwoord 
en 'geplaatst'. Het duidelijkst is dit waar het spel een 
hoorspel in een hoorspel is, zoals in Inter arma charitas, 
Interview met Josef Kaïfas en in zekere mate in Meneer de 
Groot sterft. 
In Inter arma charitas luistert een echtpaar toevallig 
naar het spel Inter arma charitas op de radio. We horen wat 
ze zeggen en denken naar aanleiding van de spelsituaties. 
In Interview met Josef Kaïfas wordt het kader gevormd door 
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de repetitie van Interview met Josef Kalfas in de studio. 
Acteurs en regisseur interpreteren hun rollen en figuren 
en vergelijken de tekst met wat ze uit de Bijbel kennen. 
Steeds horen we het commentaar van de spelers: "Ik had me 
hem heel anders voorgesteld", "Hé, dat wist ik niet" en 
"Daar heb ik nooit wat van gehoord, daar staat niks van in 
de Bijbel". De uitkomst van het spel is, dat de persoon Ka-
ïfas niet belangrijk was want bij een ander was hetzelfde 
gebeurd. "Jezus is niet ten onder gegaan aan een of ander 
onguur complot van een incompetente regering, maar aan het 
weloverwogen beleid van een zeer competente regering". Om-
dat we ook daarop weer de reacties van de acteurs horen, 
krijgt het kaderhoorspel een veel opener einde dan het ge-
speelde hoorspel. In Meneer de Groot sterft wordt het in 
elkaar schuiven van een aantal verhalen -o.a. het als hoor-
spel gebrachte middeleeuwse Elckerlyc- juist gebruikt om te 
laten zien dat de reacties van de mensen steeds weer dezelf-
de en altijd weer fout zijn. Als in een moraliteit is er 
maar één onontkoombare conclusie (377). 
Van een andere, minder didactische kant toont Barnard 
zich in spelen als Liefde van Natasja, Dode bloesem. De 
laatste notitie en Thuiskomst. Hun figuren zijn niet his-
torisch, hun context wel, maar daarop valt niet de nadruk. 
Hier staat de gewetensnood van mensen in oorlogssituaties 
centraal. Moet de verzetsstrijder kiezen voor zijn vrienden 
in het verzet of voor zijn geliefde? (Liefde van Natasja) 
Mag hij een vijandelijk officier doden? (Dode bloesem) Is 
aarzelen om aan te vallen vergefelijk? (De laatste notitie) 
De auteur lijkt hier aanmerkelijk minder zeker van zijn 
zaak. Het doel heiligt de middelen niet. Wat nu? De Bijbel 
biedt blijkbaar geen uitkomst. De gevangenispredikant heeft 
geen antwoord op de monoloog van de verzetsstrijder die 
zichzelf schuldig heeft verklaard. De bemanning van het zin-
kende schip wacht op de dood zonder hulp van boven. 
Thuiskomst is een uitzonderlijk spel in Barnards oeuvre. 
Het is poëtisch, met aandacht voor de functie van het geluid. 
Barnard voorziet het van uitvoerige regie-aanwijzingen, ver-
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geze ld van mededel ingen a l s : "Dat een m e t a a l s c h e r f n i e t 
s t u i t e n kan, kan me geen donder s c h e l e n " . Een s o l d a a t komt 
t e r u g u i t de o o r l o g i n een t o t a a l v e r w o e s t e , v e r l a t e n s t a d . 
Hi j ontmoet een o v e r l e v e n d e , een vrouw d i e in een k e l d e r 
h u i s t . Ze de l en onderdak en v o e d s e l ; de volgende dag g a a t 
h i j weer v e r d e r . Het s p e l voegt z ich zonder meer i n de t r a -
d i t i e van de "Zusammenbruch"-spelen d i e door B o r c h e r t werd 
g e ï n i t i e e r d met Draussen vor der Tür . Veel spe l en u i t de 
themakr ing "Das V e r h ä l t n i s zum Kr ieg" (Frank 1963, 63) h e b -
ben h e t moment van t e r u g k e e r u i t de o o r l o g t o t onderwerp . 
Met eenvoudige midde len , en zonder v e r b a a l e x p l i c i t e r e n 
l a a t Barnard de l u i s t e r a a r e rva r en d a t de a a n g e r i c h t e v e r -
woes t ing v e e l meer dan m a t e r i e e l i s . Hoop of u i t z i c h t b i e d t 
h e t s p e l n i e t . 
In de l aa t s tgenoemde spe l en maakt Barnard een v e e l p e r -
s o o n l i j k e r i n d r u k . Di t i s n i e t h e t gevolg van een on twikke-
l i n g i n z i j n s c h r i j v e r s s c h a p ; h i j s c h r i j f t gewoon s o o r t e n 
s p e l e n . Z i jn werk o n t w i k k e l t z ich noch i n vorm, noch in 
t h e m a t i e k , noch i n v i s i e . Hi j maakt v e e l gebru ik van ge -
d a c h t e n - en r a d i o g e n e stemmen. Het ve ron twaa rd igde Dezelfde 
stem i s z e l f s een compleet s temmenspel , een s t e r k e , zee r 
r i t m i s c h e en muzikale e v o c a t i e van de s l a v e r n i j i n Amerika 
en van L inco ln s aandee l i n de b e v r i j d i n g . Het v e e l v u l d i g 
gebru ik van 'stemmen' hang t r e c h t s t r e e k s samen met z i j n 
d o e l s t e l l i n g , i n f o r m a t i e door t e geven (278) en p l a a t s t e 
b ieden aan morele overwegingen. Aanze t t en i n e x p e r i m e n t e l e 
r i c h t i n g z i j n n i e t aan t e w i j z e n . Na 1971 z i j n e r geen s p e -
l en meer van hem u i t g e z o n d e n . 
3 . 2 . 2 . 2 . André Kuyten. 
Kuyten werd in 1937 te Amsterdam geboren. Als z i jn tweelingbroer Anton 
(Quintana) groeide h i j op in een weeshuis (379). Hij wilde p r i e s t e r wor-
den maar zag hiervan af (380); bezocht de kunstni jverheidsschool in Am-
sterdam om i l l u s t r a t o r te worden (381) maar ging schr i jven in p l aa t s van 
tekenen. Hij heeft veel gezworven, maar aan z i jn werk i s n i e t te zien 
dat h i j i e t s van het leven in andere landen heeft opgestoken. Hij s t i e r f 
op 41- ja r ige l e e f t i j d , naar aanle id ing van z i jn e e r s t e werken vee lbe lo -
vend, l a t e r onvolwassen genoemd. 
Hij debuteerde in 1960 met de novel le Vloeistof (382). Losse verhalen 
verscheen in 1961 (383). Zijn romans Een weg naar bui ten en Het wilde 
westen werden achtereenvolgens in 1964 en 1969 gepubliceerd. Al heel 
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vroeg schreef hij ook gedichten, die niet in druk verschenen. In 1971 
kreeg hij voor Binnen de omheining van mijn kraag, een bundel latere 
gedichten, de aanmoedigingsprijs van CRM voor kunstenaars onder de 35 
(384). Schrijvers naar wie zijn voorkeur in 1973 uitging waren Lorca, 
Melville, Tsjechow, Kipling, Slauerhoff ("natuurlijk"), Carmiggelt en 
Campert (380). 
Hij liep stage bij de drama-afdelingen van VPRO (385) en NCRV (386) 
en schreef televisiespelen: De huisgenoot, dat hem de Visser Neerlandia-
prijs opleverde (387); Laterna magica (NCRV 1973); de Waaldrechtafle-
ver ing Later zul je me dankbaar zijn (VARA 1974); Met andere ogen; Niet 
onder de sneeuw; Billy Budd en het posthuum uitgezonden Angst om je 
hart, dat enige weerstand opriep (388). 
Zeer controversieel was zijn in opdracht van de Haagse Komedie ge-
schreven toneelstuk Het verborgen leven van Jezus Christus, dat op 15 
september 1971 in première ging. De SGP stelde er vragen over in de 
Ifamer, maar Kuyten werd niet strafrechtelijk vervolgd (389) . De to-
neelcritici wezen ook de meer formele kanten van het stuk af: "Priet-
praat van iemand die geen enkele aanleg heeft tot het schrijven van 
drama" (390). H. van den Bergh diskwalificeerde het werk als niet veel 
meer dan een spel voor stemmen "dat zijn afkomst uit de pen van een 
radioschrijver niet verloochent" (391). Zijn activiteiten als hoor-
spelschrijver werden Kuyten wel vaker nagedragen: Hans Warren vindt 
van Het wilde westen dat de uitstekende dialogen de geoefende hoor-
spelschrijver verraden, maar dat de personages platte schimmen zonder 
dimensie zijn, "hoorspelschaduwen eerder dan romanfiguren" (392). Naast 
een eerdere eenacter. Op de top, eveneens gespeeld door de Haagse Ko-
medie, en een stuk voor het kindertheater van HOT heeft Kuyten geen to-
neel meer geschreven, 
Zijn eerste publiek gemaakte werken waren hoorspelen. Hij zou ze 
twintig jaar blijven schrijven, eerst voornamelijk voor de AVRO, later 
vooral voor de NCRV. Voor Rafael ontving hij in 1966 de eerste prijs 
in de NRU/BRT hoorspelwedstrijd; Profeet aan zee werd bekroond met de 
Visser Neerlandiaprijs 1967. Naast de in de inventaris opgenomen spe-
len (393) schreef hij het drie-delige hoorspel Het schiereiland (AVRO 
1967), het twintig-delige Vincent van Gogh (NCRV, vanaf 041073) en be-
werkte hij een Russische roman tot de tien-delige serie De magische 
cirkel (NCRV 1975). 
Kuyten verwoordde zijn hoorspelopvatting nergens expliciet. 
Zelfs toen hem in een aan hem gewijd radioprogramma (394) 
gevraagd werd waarom hij zich steeds meer op het luister-
spel gericht heeft zei hij niet meer dan: 
"Nou, de radio is een vorm die mij kennelijk nogal goed 
ligt. En de radio kan nogal wat spelen plaatsen en dien-
tengevolge is het dus een afzetgebied en heb ik me - ik 
moet ook nog leven tenslotte - voor een groot deel daarop 
gericht". 
Toen Wim Ramaker vroeg of het dan meer een bittere noodzaak 
is dan echte voorliefde zei hij: 
"Nee, het gaat samen. Het is een mogelijkheid om .. hoe 
noem je dat .. in leven te kunnen blijven. Brood op de 
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plank en dergelijke. En aan de andere kant, het hoorspel 
is een hele mooie vorm op zich, juist de beperkingen ma-
ken zijn kwaliteiten uit. Het is zo, je hoort een verhaal 
en je ziet het voor je ogen gebeuren en toch is het uit-
sluitend iets wat je hoort. Dat geeft een massa mogelijk-
heden die mij erg liggen". 
Aan zijn werk te zien doelde Kuyten hiermee op de mogelijk-
heid om door middel van wat klanken hele werelden met een 
volledige realiteitssuggestie aanwezig te stellen. Het hoor-
spel vergemakkelijkte hem de taak die hij zichzelf als 
schrijver stelde: "het ontdekken en overbrengen van een in-
nerlijke realiteit, die door de wereld, zoals die zich ge-
woonlijk aan ons voordoet, wordt weggedrukt" (395). Wat zich 
tussen, voor, achter en buiten de empirische feiten bevindt 
is voor hem minstens zo belangrijk als de werkelijkheid zelf. 
Zijn jonge hoofdfiguren lossen zich op in sferen, voelen 
overal tussen en achter, maar doen niets, zijn niets, nemen 
geen beslissingen, handelen niet; ze zijn wezenlijk inert, 
verslaafd aan een sensitief bespiegelen, aan het pogen greep 
te krijgen op de "vloeistof" tussen de dingen. Zij hebben, 
zoals Joseph het in Vloeistof uitdrukt, "een zintuig ver-
deeld over al de anderen", waarmee kenbaar en tastbaar wordt 
wat voor anderen te vluchtig is, wat "zich aan muziek be-
vindt binnen de klanken, wat staat geschreven tussen de 
woorden (..) Het is als het vermoeden van een herinnering" 
(blz. 50). 
Het is niet voor niets dat zovele van zijn spelfiguren 
vertrekken en trekken, reizen zonder doel, liften waarheen 
de lift gaat. Zij zijn op weg, uitsluitend om onderweg te 
zijn. Zij gaan om terug te kunnen komen bij wat ze verlie-
ten, om te ervaren wat en hoe het toen was. Zij gaan op het 
moment dat zich bij de ander banden met hen hebben gevormd, 
als er interpretaties van hen bestaan, als zich een begin 
van desinteresse bij de ander aftekent. Dan vertrekken ze 
onaangekondigd en komen onaangekondigd terug, om het beeld 
van zichzelf kwijt te raken en weer terug te vinden. Zij 
zijn als het ware ongedefinieerd en bijna pathologisch ge-
ïnteresseerd in hoe anderen hen definiëren. Ze kennen alle 
verwijten - luiheid, laksheid, lafheid, eigenliefde, onbe-
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trouwbaarheid, opzettelijkheid -, begrijpen waar ze van­
daan komen en trekken zich terug. Maar steeds weer hebben 
ze anderen nodig om te kunnen bestaan, niet alleen materi­
eel maar ook essentieel: de blik, maar vooral de gedachtenis 
van de ander is een bestaansvoorwaarde. Eigenlijk zijn ze 
vervuld van zelfhaat eerder dan van eigenliefde; ze hopen 
een ander te zijn dan ze zijn door de ander te verleiden 
hen anders te interpreteren (396). 
Het is verleidelijk deze personages te koppelen aan Kuy-
ten zelf. De recensenten van zijn proza hebben daar geen 
moeite mee: volgens hen gaat hij onverdroten voort "met het 
schetsen van zijn eigen portret" (397). Ik zou nog verder 
kunnen gaan door verband te leggen met het feit dat hij een 
tweelingbroer heeft wiens spiegelbeeld hij niet is. Zijn 
werk wekt onontkoombaar de indruk dat hij op deze broer wil 
lijken, een voor hem voor de hand liggend en toch onbereik­
baar alternatief. Heel belangrijk is het motief van de ster­
ke broer of goede vriend, die door de hoofdfiguur als een 
beter mens wordt beschouwd. Daarom is hij voor hem een be­
dreigende concurrent, iemand die hem altijd ббг is, die al 
gedaan heeft wat hij tenslotte had willen doen, die kiest, 
handelt en beslist, op wie zijn geliefden verliefd worden; 
iemand die nauw met hem verbonden is, maar die hem uit­
eindelijk afwijst (398) . 
Kuyten gebruikt de realiteitssuggestie van het hoorspel 
vaak om gedachten- en droomwerelden op te roepen en om do­
den levensecht te laten spreken. Dat dergelijke 'innerlijke' 
werkelijkheden voor hem even reëel zijn als de 'uiterlijke' 
komt ook tot uitdrukking in de vorm van zijn spelen: de 
meeste horen tot de dramatische of narratieve categorieën. 
De figuren, ruimten en tijdslagen zijn altijd duidelijk her-
kenbaar; muziek, door Kuyten veelvuldig gebruikt en zorgvul-
dig omschreven, ondersteunt de thematische en ruimtelijke 
ordening. Waar de figuren dromen, of praten met doden (399) 
gebeurt dat zo, dat de niet-reële figuren een zeer aanwezige 
en reële indruk maken. Deze passages zijn verankerd in reële 
situaties, zoals in bed liggen en dromen, of een In Memoriam 
schrijven. Ze zijn meestal niet bedoeld als bewustzijnspor-
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tretten van de slapenden of herdenkenden, maar als portret-
ten van de gedroomde of overleden figuren. Alleen in Een 
schaal in Je hemel verschuift hierbij het accent van het 
subjectief narratieve naar het innerlijk monologische (400). 
Kuyten is duidelijk geen maatschappelijk geëngageerd 
schrijver ("Ik ben teveel op mezelf betrokken" 380). Zijn 
spelfiguren kenmerken zich door onwil en onvermogen zich te 
binden aan personen, werk of ruimten; hijzelf heeft een bij-
na dwangmatige neiging de vele (quasi)diepzinnigheden die 
hij debiteert of laat debiteren te relativeren met schijn-
baar opgewekte spot (401). Hij is wel geboeid door histo-
rische onderwerpen en dit komt in zijn hoorspelen ook wel 
tot uitdrukking (Tehura, Lumey (402), Van Gogh en En dat 
hoofd dat begon te praten). Veel spelen zijn niet meer dan 
vaardig qemaakte, onderhoudende geschiedenissen: Hooger-
heide; En dat hoofd dat begon te praten, dat zich aan het 
eind toch onderscheidt door de monologue intérieure van het 
afgehouwen hoofd; De beker en Juan d'Olmo, beide over een 
vader-zoon-verhouding, maar duidelijk voor de ontknoping ge-
schreven; Vrienden van vroeger, De man Waldemar, In de tuin, 
De maanaanbidder, Doornroosje anno 1967, De orde van de 
nacht etc. Toch komt er altijd iets kijken van zijn belang-
rijkste thematiek: de eigen individualiteit en de relaties 
met ouders, geliefden of vrienden. 
Veel ontwikkeling kent Kuytens hoorspelwerk niet. De ge-
dragen toon van het begin verdwijnt snel; de lifters, broers 
of vrienden, de verlaten geliefden en al dan niet zwangere 
echtgenoten worden wat minder talrijk, minder belangrijk ook, 
zoals de dromen en de gesprekken met doden. Er wordt wat 
minder gebruik gemaakt van muziek, de springerige construc-
tie maakt plaats voor meer gestructureerde spelen met minder 
autobiografisch aandoende figuren en iets concreter gegevens. 
Slechts tweemaal schreef hij een spel dat in de tweede 
helft, dus in het meer naar het experimentele neigende ge-
deelte van Franks typologie zit. Weet je wel... heeft een 
structuur verwant aan die der radiogene gedachtenspelen. De 
laatste minnaar, door Kuyten 'stemmenspel' (403) genoemd, heeft 
een montage-achtige bouw, waarbij scènes uit heel verschil-
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l ende s p e l r u i m t e s aan e l k a a r worden g e l a s t zonder d a t d a a r -
t u s s e n v i a f i g u r e n een band wordt g e c r e ë e r d . J e zou h e t in 
Franks t e r m i n o l o g i e een m o t i e f s p e l kunnen noemen. Het s p e e l t 
voornamel i jk in een t r e i n . De r e i z i g e r s ontdekken d a t z i j 
e lk denken in een andere t r e i n t e z i t t e n en horen van de 
conduc teur d a t deze t r e i n s p e c i a a l i s i n g e z e t . Hij s t o p t 
nergens en h e e f t geen noodrem. De r e i z i g e r s moeten hun b e -
stemming aan de conduc teur meedelen. Deze neemt e c h t e r geen 
genoegen met i e t s a l s "Alkmaar": " I e d e r e e n h e e f t een s p e c i -
a l e bestemming". De t r e i n s c è n e s worden a fgewi s se ld met s c è -
nes u i t een ge lukk ig h u w e l i j k , s tukken c o n v e r s a t i e t u s s e n 
een l e r a a r en een l e e r l i n g d i e een h i s t o r i s c h museum b e -
zoeken ("De reuzen waren v roege r k l e i n van s t u k " ) , g e s p r e k -
ken t u s s e n moeder en d o c h t e r ("De dood i s de l a a t s t e min-
naar" ) , t u s s e n een gevangene d i e z i j n g e l i e f d e doodstak en 
z i j n c i p i e r ("Liefde i s de mis t d i e n e e r d a a l t i n de ogen 
van iemand d i e op h e t punt s t a a t de waarheid t e z ien") en 
h e t g e s c h r i j f van een s c h r i j v e n d e s c h r i j v e r ("De weg t e r u g 
wordt a l t i j d onbewust gevonden. Slapend zoeken wi j de d o o d " ) . 
Met u i t z o n d e r i n g van hem komen de s p e l f i g u r e n v e r s c h i l l e n d e 
malen t e r u g . A l l e scènes l i j k e n z i ch op d e z e l f d e dag af t e 
s p e l e n . De s c è n e w i s s e l i n g wordt s t e e d s s n e l l e r , i e d e r h e e f t 
nog één seconde om z i j n bestemming t e v inden . De t r e i n s t o p t , 
de conduc teur r o e p t "Alkmaar, Hi lversum, R o t t e r d a m . . . " 
3 . 2 . 2 . 3 . P e t e r van G e s t e l . 
Van Gestel werd in 1937 te Amsterdam geboren. Hij was enige jaren acteur 
(404), en werkte van apri l 1969 tot juni 1971 bij de NCRV als hoorspel-
dramaturg en mederedacteur van Literama, de "radiokroniek over boeken, 
schrijvers en toneel". In 1973 ging hij als dramaturg over naar de NCRV-
televis ie , en daar is hij nu nog. 
Hij debuteerde in 1961 met de verhalenbundel Prempelvrees, waarvoor 
hij de Reina Prinsen Geerligsprijs ontving. Zijn in opdracht van het 
Ministerie van Onderwijs, Kunsten en Wetenschappen geschreven verhalen 
verschenen in 1964, in de bundel Een scherp wit landschap (405). In Een 
kanjer van een kater (1969) bracht hij drie novellen bijeen. In 1963 
verscheen zijn eerste roman. Buiten de grens; zestien jaar later zijn 
tweede. Rosie. 
Intussen had Van Gestel zich ook op het terrein van het jeugdboek 
begeven. Op verzoek van Karel Eykman, redacteur van de kinderbijlage 
van Vrij Nederland, schreef hij verhalen, die hij omgewerkt publi-
ceerde in Schuilen onder je schooltas, dat in 1979 uitkwam. In 1981 
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verscheen Joost, of de domme avonturen van еыі slim jongetje, dat de­
zelfde hoofdfiguur heeft als het voortreffelijke en zeer geestige serie­
hoorspel Joost (NCRV, vanaf 021074), waarin we Joost van zijn 12e tot 
zijn 20e jaar volgen. Beide boeken, r i jkel i jk geïllustreerd door Peter 
van Straaten, kregen van de Griffeljury het oordeel "vlag en wimpel". In 
1982 verscheen Het meisje zonder muts (406). 
Van Gestel schreef ook toneel- en televisiespelen: Vos zonder staart 
(in opdracht van de AVRO, 1962); Een hond in de regen (NCRV, 1974); Sa-
men wakker liggen, dat in 1972 werd geschreven in opdracht van De Haag-
se Komedie. Hij bewerkte o.a. een aantal verhalen van Fabricius voor 
de tv (Het kind, Ver van nuis), herschreef Boudier-Bakkers Armoede tot 
een serie voor de tv (NCRV, 1983) en Dekkers Je laars op de nek tot een 
serie voor de radio (30 delen, NCRV, vanaf 051072). Marco Polo was een 
serie van 15 delen voor de NCRV (1966). 
Van Gestéis eigenlijke debuut is een hoorspel: in 1960 zond de VARA 
Een meisje met rood haar u i t , dat hij samen met André Kuyten had ge-
schreven. Hij schreef voor al le omroepverenigingen, maar vanaf 1971 
uitsluitend voor de NCRV. Hij maakt nog steeds hoorspelen; na 1980 wer-
den uitgezonden Donker, Kaarten in het donker. Hoofdpijn, De leraar en 
Dochter. Drie van zijn spelen zijn gepubliceerd. 
In 1964 z e i h i j d a t h i j h e t h o o r s p e l a l s een w a a r d e v o l l e 
vorm n a a s t h e t proza z i e t . Hij neemt h e t s c h r i j v e n ervan s e -
r i e u s , omdat h i j n i e t ande r s kan: "Het l u k t me n i e t om 
schnabbe l s t e s c h r i j v e n . Te s n e l word ik g e ï n t r i g e e r d door 
h e t onderwerp" (407) . Wel l i e t h i j n o t e r e n d a t h i j i n de 
e e r s t e p l a a t s h o o r s p e l e n s c h r i j f t omdat h i j ge ld nodig h e e f t , 
en d a t de vormgeving ervan hem minder moei te k o s t dan d i e 
van z i j n prozawerk (408) . 
Di t l a a t s t e i s in z i j n geva l n i e t zo v e r w o n d e r l i j k : z i j n 
s p e l e n z i j n zonder u i t z o n d e r i n g gesprekken , d i a l o g e n , of 
r eeksen monologen, en Van G e s t e l i s een mees te r i n de f l i t -
sende , ouderwets s t u d e n t i k o z e , i n t e l l i g e n t g e e s t i g e - m a a r -
t o c h - g e v o e l i g e s p r e e k t r a n t d i e h i j z i j n pe r sonages in de 
mond l e g t . Hi j v i n d t de manier waarop mensen met e l k a a r p r a -
t e n zeer vee l zeggend ; h i j i s g e v o e l i g voor de onder tonen i n 
m e n s e l i j k e ve rhoud ingen , en h i j h e e f t een sche rp o b s e r v a t i e -
vermogen en een g r o t e t a a l v a a r d i g h e i d (409) . In 1975 s c h r e e f 
h i j : 
"Ik heb me de laatste tien jaar zeer veel met het schr i j -
ven van hoorspelen bezig gehouden, soms bewogen door a r t i s -
tieke inspirat ie , soms door geldzorgen, en ook vaak door 
beiden. Nog a l t i jd weet ik weinig van deze op stemmen en 
s t i l t e s afgestemde vorm, iets durf ik er wel over te zeg-
gen: steeds meer ben ik ingespeeld geraakt op de mogelijk-
heden die zich buiten het papier bevinden, dat wil zeggen: 
steeds meer probeer ik door het schetsen en verwoorden 
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van mogelijkheden zoveel mogelijk, een vorm te vinden waar-
in geluiden, stemmen en muziek tot een autonoom geheel 
kunnen komen" (410). 
Geen formulering die stevig houvast biedt, maar waarmee hij, 
gezien zijn werk, niet méér wil zeggen dan dat hij zich be-
ter dan vroeger realiseert dat een hoorspel 'klinkt', een 
wereld in geluid is eerder dan in papieren woorden. Hij 
heeft dat altijd goed gedaan (in het begin dus kennelijk 
instinctief), al zijn zijn clausen aanvankelijk iets te li-
terair, zoals men aan het gepubliceerde De kamer kan zien. 
Rond 1970 wordt zijn gebruik van geluid nog subtieler. De 
luisteraar mag het niet verwaarlozen, en dat lijkt me in 
een aantal gevallen voor hem minder gemakkelijk dan voor 
de lezer. Het lezen van de regie-aanwijzing "Keukenakoes-
tiek. Met tussenpozen worden aardappels in een emmer water 
geplonst" maakt een scène van hooguit één minuut, waarin 
nergens aan de keuken, noch aan aardappels wordt gerefereerd 
schilderachtiger dan het horen van het vereiste geluid. 
Evenzo bij een tweede voorbeeld uit hetzelfde, overigens 
uitstekende (erotische en verrassend feministische) Waar 
blijft ome Joop nou?; scène 4, een monoloog van het puber-
meisje Annette, eindigt met 
"0, moedertje, wie wil me pakken?" 
"(Haar gekreun en gegrinnik wordt langzaamaan naar de achtergrond gere-
geld. Dan langzaam op de voorgrond het nerveuze gezoem van een bromvlieg 
die wanhopig tegen een raam opvliegt. Wegregelen)". 
Het omgekeerde doet zich ook voor: in 1+1=1+1 is de luiste-
raar in het voordeel, als Van Gestel de regisseur de op-
dracht geeft geen enkel achtergrondgeluid te gebruiken en 
het spel liefst stereofonisch te ensceneren. De werking hier-
van is waarschijnlijk zeer effectief: het spel is zo een ge-
luidsschilderij van de niet-communicatie in de gesprekken 
van het jonge echtpaar. 
Van Gestel is in hoge mate geïnteresseerd in de wetten 
die het menselijk handelen bepalen. Hij neemt daarbij be-
slist geen materialistisch standpunt in: voor hem bepaalt 
het bewustzijn het zijn. Zijn figuren kunnen iedere situatie 
op steeds andere wijze interpreteren, naar gelang hun luim, 
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of als ze zich in anderen verplaatsen - wat ze zeer goed 
kunnen. Ze zeggen als het ware: het is maar hoe je het be-
kijkt. Van Gestel wordt gefascineerd door de beperkingen 
die mensen zichzelf opleggen, juist als er zijns inziens 
geen aanwijsbare noodzaak voor is. Zijn figuren zijn aller-
gisch voor voorschriften, tradities, rolpatronen en ver-
wachtingen van anderen. Hierin verandert in de loop der ja-
ren hoogstens iets wat de toon betreft. De veelal jonge, 
kwetsbare, intelligente en gevoelige figuren uit zijn eer-
ste spelen trachten hun wanhoop te verhullen door snedig 
taalgebruik en spot met de eigen onmacht om greep te krij-
gen op het bestaan. In de latere spelen zijn ze wat ouder, 
ze staan wat vaster in de schoenen en hebben in een aantal 
beperkingen van de condition humaine leren berusten. Niet 
langer is geen enkele van het in principe eindeloze aantal 
mogelijke keuzes beter te motiveren dan een andere; het 
rusteloze zoeken naar een modus vivendi in de diepste bete-
kenis van het woord wordt vervangen door een lichtelijk ver-
baasde en verontruste bezinning op de kennelijk gekozen, 
of liever aanwezige modus vivendi. 
De licht existentialistische tendens die vooral in de eer-
ste jaren in zijn werk te herkennen is (411) gaat bij Van Ges-
tel gepaard met een holistische denkwijze die protest aan-
tekent tegen logica, functionaliteit en lineaire modellen 
van de werkelijkheid, eigenlijk tegen iedere ordening van 
het bestaan ("Je bent alleen verdwaald als je een bepaald 
doel voor ogen hebt dat je niet kunt vinden. In het andere 
geval ... dan ben je simpel aanwezig.") Van Gestel verwerkt 
deze filosofie metaforisch met behulp van het horloge en de 
vaderfiguur als symbolen voor tijd en traditie en dus voor 
dwang. Het verzet van de zoon tegen de vader gaat bij hem 
vaak het traditionele generatieconflict te boven: het is 
een afwijzen van heel het culturele, wetenschappelijke en 
ideologische erfgoed. De vader is de tijd, is de dwang van 
het lineaire, uitsluitende, onwaarachtig beheerste. Daar-
tegenover stellen de zonen: "Wat is meer waard, een goed ge-
formuleerde gedachte of een sprong in de zee?" (412) en "Het 
is de schuld van onze voorouders dat we dit als logisch zien. 
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Begrijpen jullie wel dat het geen kwestie is van logica maar 
van keuze. Begrijpen jullie wel dat we onderdanig zijn aan 
de keuze van onze voorouders" (413) . 
Zijn holistische hekel aan kennis, prioriteiten, hiërar-
chieën er. oorzaak-gevolg relaties maakt dat hij maatschappe-
lijke omstandigheden niet anders dan als relatief onbelang-
rijk kan zien (414), 66k waar hij ze zelf aan de orde stelt, 
zoals in Flat (415). Flat is, structureel gezien, een dra-
matisch spel met 'auteursingreep', handelend over neuroses 
die flatbewoners zouden krijgen door het leven in een te 
eenvormige omgeving. We maken mee hoe Johan en Marianne in 
een dure flat trekken en er vreemde allergiën en contact-
stoornissen ontwikkelen. Tussendoor leest een stem citaten 
uit een artikel van Drs. Otje dat handelt over het wonen in 
flatgemeenschappen. In tegenstelling tot de bronnen die Wal-
da in zijn spelen aanboort is Drs. Otje een zeer onbetrouw-
bare bron: 
"Zelf woon ik nu, teneinde het onderzoek te bespoedigen, al drie maan-
den in een flat en eerlijk gezegd: gek ben ik vooralsnog allerminst, 't 
Is wel een rare naam: Otje. Vanochtend opende ik het raam en riep heel 
luid: goeiemorgen, ik ben Otje - en niemand moest lachen". 
Van Gestel steekt stiekum de draak met maatschappijkritische 
en sociaalgeëngageerde pretenties en bereikt dus het tegen-
overgestelde effect van wat Walda met deze spelvorm beoogt 
(416) . 
Van Gestel parodieert de klassetegenstellingen, gelooft 
niet in geleerdheid en laat zijn personages een kantoorbaan 
het ergste vinden wat hen overkomen kan (417). Zijn belang-
rijkste terrein is dat van de inter-individuele verhoudingen 
Hij behandelt de vader-zoon verhouding ook zónder de symbo-
lische of maatschappelijke orde te bedoelen. Vader en zoon 
zijn sterk op elkaar gericht en begrijpen elkaar heel goed, 
maar zijn niet in staat de kloof tussen hen te overbruggen. 
De zonen kunnen zich onvoldoende van hun altijd geleerde, of 
schrijvende vader vrijmaken. Ze lijden er vaak dubbel onder, 
omdat hun vriendinnen of vrouwen zich van hen afwenden: die 
houden van mannen die de band met hun vader hebben doorge-
sneden en zichzelf zijn. Minstens even emotioneel en bedrei-
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gend voor de eigen identiteit is de verhouding tot de ou-
dere broer, die door de jongere als een beter en sterker 
mens wordt ervaren, op wie hij wel en niet lijken wil. Ver-
liefdheid en huwelijksrelaties vertonen vaak hetzelfde pa-
troon van ongewenste, maar onveranderlijke afhankelijkheid. 
Van Gestel is heel onderhoudend in vlot geschreven en 
geestige spelletjes als Belindor en zijn knecht, Alexanders 
vakantie en de meeste andere spelen voor de AVRO, die altijd 
een slag intelligenter en sneller zijn dan de amusements-
spelen van bijvoorbeeld Herzen, Quintana of Kuyten. Hij 
schreef een in alle opzichten geschakeerd oeuvre, met een 
aantal goede spelen die de moeite van een zorgvuldige in-
terpretatie waard zijn, zoals De smaak van water. Stedevaart 
(418), De poëzie in meetkunde en algebra. 
Met de in hetzelfde jaar en ook in Amsterdam geboren Kuy-
ten, met wie hij in de jaren zestig een tweetal spelen 
schreef, deelt Van Gestel de spottende toon, de taalvaardig-
heid, de afwezigheid van experimenten en de 'overstap' van 
AVRO naar NCRV. Net als Kuyten is hij in het begin te gewild 
literair. Ook in hun motieven zijn ze verwant: de oudere 
broer; het onbereikbare, altijd sterkere meisje; de machte-
loze en gevoelige jeugdige mannelijke hoofdpersoon, die zich 
als een buitenstaander ervaart en iets wil voelen om te we-
ten dat hij leeft (419). Maar de overeenkomst geldt vooral 
Van Gestéis oudere werk. Zijn personages ontgroeien de pu-
berteit op een andere wijze dan die van Kuyten; ze zijn 
nieuwsgieriger en intelligenter, ze hebben meer ruggegraat 
en vinden de werkelijkheid buiten zichzelf al spoedig boei-
ender dan die in zichzelf. In zijn laatste spelen zakt Van 
Gestel naar mijn smaak wat af; ze zijn onpersoonlijker, nau-
welijks als van hem herkenbaar en lijken nogal vlug op pa-
pier gezet, al beheerst hij het flitsend converseren blij-
kens De leraar en Dochter nog steeds. 
3.2.2.4. Marianne (van Noortwijk-) Colijn. 
Marianne Colijn werd in 1922 geboren op Sumatra en verhuisde als jong 
meisje naar Nederland. Na haar MMS studeerde zij enkele jaren Frans en 
vervolgens logopedie en foniatrie. Zij was werkzaam als secretaresse, 
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later als logopediste en is nu gepensioneerd. 
In 1958 debuteerde zij met de novelle Te vuur en te zwaard, die door 
de NCRV als televisiemonoloog werd uitgezonden. In 1960 verscheen de ro-
man Spin in de morgen, drie jaar later de novellenbundel Nacht zonder 
ontmoeting (420), waarvoor zij een reisbeurs kreeg. In Tekens van leven 
(1969) bundelde zij verhalen, voor een deel eerder verschenen in het 
tijdschrift Ontmoeting, waarvan zij redactrice was (421). Ze publiceerde 
ook jeugdboeken: De klap van de boemerang (1973), het bekroonde Merel 
Veronika wereldkind (1978) en Waarom heb je het gedaan? (1980). In op-
dracht van de Nederlandse Christelijke Vrouwenbond schreef zij een to-
neelstuk: Het antwoord. Gevraagd naar welke schrijvers haar voorkeur 
uitgaat noemde ze Duras, Van Dullemen, Haasse, De Beauvoir, Sartre, Bre-
dero en Focquenbroch (422). En de Bijbel, "dat is voor mij een boek met 
wonderlijke, wilde, hartstochtelijk-menselijke verhalen". 
Marianne Colijn schreef al haar hoorspelen voor de NCRV, "speciaal 
omdat ik Ab van Eyk zo'n bijzonder goede regisseur vind" (422). Van ge-
reformeerde huize als ze is zal ze zich daar ook wel thuis voelen; nog 
steeds is de Bijbel voor haar van grote betekenis en ziet zij, nu de 
Gereformeerde Kerk haar houding t.o.v. kunstenaars veranderd heeft, 
"geen enkelereden om er uit te lopen" (422). In haar werk wordt niet 
atgerekend met een gereformeerd verleden; evenmin getuigt het van een 
geïnspireerd belijden. 
De spelen Vandaag is genoeg en Brandenburgs concert voor hyena's wer-
den door de NCRV ingezonden voor de Prix Italia. Met Poef, de draak van 
Schokland won zij de eerste prijs in een NOS/BRT luisterspelwedstrijd. 
Twee spelen werden gepubliceerd (423). Na 1980 werden uitgezonden De 
stad is ook mensen (050281) en De danser op het dak en de Kwan-Yin in 
het donker (1982) (424). 
In 1968 vertelde Marianne Colijn aan Margaretha Ferguson wat 
het schrijven van hoorspelen voor haar betekent: 
"luisteren, luisteren naar de gedachten van de mensen die 
je schept, die heel dwingend hun eigen leven gaan leiden 
en beginnen te praten. Nergens strikter dan in het hoor-
spel word je geconfronteerd met gedachten die vorm krijgen 
en die je dwingen ieder te veel weg te schrappen. De men-
sen die naar een hoorspel luisteren scheppen daarbij ieder 
hun eigen decor". (422) 
In 1981 schrijft zij (425) dat zij het hoorspel als een uit-
daging ervaart om 
"luisterend en invoelend de precies juiste woorden te kie-
zen die gevoelens verklanken, situaties verbeelden en asso-
ciaties en belevingen oproepen bij degene die luistert. 
Voor mij grenst het hoorspel met zijn eis tot aandachtig 
en zorgvuldig afwegen van klanken en woorden, aan poëzie". 
De vorm van haar spelen beantwoordt aan deze hoorspelopvat-
ting. Haar werk valt in of tussen de categorieën die Frank 
subjektief narratief, innerlijk monologisch of bewustzijns-
portret noemt. Ook de spelen die zijzelf als 'radiodialogen' 
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a a n d u i d t (425) (Het v e r r a a d , De groene h o r i z o n , Jubi leum) 
z i j n d i a l o g e n van een i n n e r l i j k e monoloog met een ' e c h t e ' 
g e s p r e k s p a r t n e r . Het v e r r a a d komt z e l f s d i c h t i n de b u u r t 
van h e t g e d a c h t e n s p e l , e v e n a l s Merel i n h e t g r a s . 
Muziek en g e l u i d , i n a l haa r s p e l e n b e l a n g r i j k e i n g r e -
d i ë n t e n , f u n c t i o n e r e n v o o r a l om s f e e r op t e roepen en g e -
moedsstemmingen t e evoce ren . De muziek i s d a a r b i j v r i j z e l f -
s t a n d i g , in zove r r e d a t z i j geen d e e l u i tmaak t van de s p e l -
s i t u a t i e , maar e r autonoom n a a s t s t a a t . Neem de e e r s t e b l a d -
z i j d e van De groene h o r i z o n : 
(Onrustig jazzritme; stenmen. Het jazzritme bestaat niet ui t instrumen-
tale muziek, maar uit een soort fluisterend vegen met metalen instru-
ment. De stemmen fluisteren er doorheen, heel zacht eerst , nauwelijks 
te onderscheiden van het vegen, maar dan langzaam luider wordend, ten-
slot te - nog steeds fluisterend - opklinkend van verschillende kanten:) 
STEMMEN: Heimwee, heimwee, heimwee, heimwee. (STEMMEN FLUISTEREN, 
JAZZRITME GAAT DOOR) 
VROUWENSTEM: Heimwee. Dat i s h e t w e l , g e l o o f i k . (JAZZRITME HOUDT OP) 
Maar h e e l v e r weg. Als een n e v e l op de a c h t e r g r o n d . Vaag. 
H a r d n e k k i g . Het w i l n i e t weg. (STILTE) Dr inken . (STILTE) 
Maar h e t heimwee b l i j f t . Naar w a t e r . Naar een g r o e n e h o r i -
zon d a a r a c h t e r . Zwemmen i n schoon w a t e r t o t aan j e k e e l . 
Het water naar binnen la ten stromen. Van bui ten water . En 
van binnen. Je longen vo l , j e lichaam vol en dan j e armen 
wijd en j e benen wijd en los l a ten en zinken. (LACHT SCHAL-
LEND, HOUDT DAN PLOTSELING OP. BEKKENSLAG SAMENVALLEND MET 
EINDE VAN HET LACHEN, ZELFDE TOONHOOGTE ALS STEM, UITTRIL-
LEND. STILTE). 
H a a r s p e l e n h e b b e n e e n s n e l l e , m o n t a g e - a c h t i g e bouw; f l a r -
den g e s p r e k k e n maken d a t i n e e n s c è n e soms d r i e of v i e r t i j d s -
l a g e n t e g e l i j k d o o r k l i n k e n . De z i n n e n z i j n k o r t . R e g e l m a t i g 
d u i k e n e r c i t a t e n u i t g e d i c h t e n o p , i n Vandaag i s g e n o e g a l s 
e e n s o o r t L e i t m o t i v i n " t o n e e l f l u i s t e r " , a l s u i t e e n a n d e r e 
r u i m t e komend . De p e r s o n a g e s w o r d e n met ' m a n n e n s t e m ' en 
' v r o u w e n s t e m ' a a n g e d u i d , e v e n t u e e l genummerd, o f s c h o o n ze i n 
de h o o f d t e k s t w e l d e g e l i j k e e n naam b l i j k e n t e h e b b e n . C o l i j n 
c o m p o n e e r t u i t h e t o p k l i n k e n en v e r k l i n k e n van s t emmen , g e -
l u i d e n e n m u z i e k i n s t r u m e n t e n e e n p o r t r e t , d a t de r e l a t i e met 
de r e a l i t e i t n i e t v e r l i e s t en a l s b e w u s t z i j n s p o r t r e t g e h e e l 
i n de t r a d i t i o n e l e h o o r s p e l w e r e l d p a s t , maar z i c h o n d e r s c h e i d t 
d o o r e e n g r o t e k l a n k g e v o e l i g h e i d . 
Vaak i s de ' e i g e n l i j k e ' s p e l s i t u a t i e e e n g e s p r e k , of e e n 
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overpeinzing, wat echter pas gaandeweg, of eerst aan het ein-
de duidelijk wordt. Het gesprek, of de overpeinzing vindt 
plaats vlak nadat de hoofdfiguur een beslissende stap heeft 
gezet of met een onomkeerbare situatie wordt geconfronteerd. 
De leegte tussen wat was en wat komen gaat wordt gevuld door 
terugblik en bewustwording; de -altijd vrouwelijke (426)-
hoofdpersonen gaan onttakeld maar trots, illusieloos maar 
voornaam hun eenzame maar eigen weg. Door hun ouders onbe-
mind ("doe toch gewoon"), door hun mannen miskend en door 
de maatschappij onaangepast bevonden pogen zij een evenwicht 
te vinden tussen de leegte van de medemens en de eigen in-
nerlijke volheid. Zij vinden troost in de gedachte aan "het 
vanzelfsprekende, het argeloze, de eenvoudige goedheid" (Om-
weg) dat ook in een door en door slechte wereld toch be-
staat. Vrede met het leven bereik je door "de ene voet voor 
de andere te zetten" (Brandenburgs concert voor hyena's), of 
door bij de dag te leven (Vandaag is genoeg) (427). Steun 
van het geloof, van vertrouwen op God is de figuren niet ge-
geven, althans niet expliciet. 
Steeds weerkerende motieven zijn het blijvend getekend 
zijn van de mens door een gestoorde ouder-kindrelatie (Me-
rel in het gras, Brandenburgs concert voor hyena's) en de 
haat-liefdeverhouding van de dochter tot de moeder (Sara-
bande voor oud zeer. Ik delf je gezicht op, ik vier je dood). 
Andere motieven zijn jalouzie, mooie mannenpraatjes, drank-
zucht (van de vrouwelijke hoofdfiguur), de man die in zijn 
werk opgaat, onmacht tot communicatie (het beeld van mensen 
als wezens die op roltrappen aan elkaar voorbij gaan komt 
in verschillende spelen terug), het verzet tegen rolpatro-
nen, en het motief van de zelfdoding die 'afgedwongen' 
wordt door het onbegrip en het egoïsme van de anderen, ten-
zij je net sterk genoeg bent om aan de wurggreep van de an-
der te ontkomen. Als Colijn zegt zich als schrijfster bezig 
te houden met "het ontdekken van de leugen in velerlei ge-
waad, het onthullen van datgene wat erachter ligt" (422), 
dan karakteriseert ze ook haar eigen hoorspelwerk. 
P. de Wispelaere gebruikte voor haar proza de term 'ont-
maskeringsliteratuur'; J. van Doorne noemde haar verhalen-
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bundel Tekens van leven existentialistisch en vrouwelijk-
teder (428). Vooral in haar hoorspelen echter lijkt Colijns 
overtuiging dat het leven een troosteloze illusie is meer 
van een persoonlijke ontgoocheling dan van filosofische be-
zinning te getuigen. Waar Herzen verongelijkt agressief-ha-
telijk wordt, trekt Colijn zich met een gekwetst "graag of 
niet" terug. De kwalificatie vrouwelijk-teder is daarom, 
voor haar hoorspelen althans, niet volledig adequaat. Co-
lijn beschikt over een groot invoelings- en observatiever-
mogen en een ronantisch-gevoelig taalgebruik, dat gemakke-
lijk 'vrouwelijk' genoemd wordt, maar wezenlijk teder is 
haar werk niet. Haar personages verlangen het wel te zijn. 
Wat de dochter tegen haar moeder zegt in het korte hoorspel 
Ik delf je gezicht op, ik vier je dood lijkt een samenvat-
ting van haar essentiële problematiek: "Jij hebt me geleerd 
sterk te zijn. Rechtop te gaan. Recht langs een rechte weg. 
Dansen en knielen en lachen, fluisteren en zacht zijn, lied 
zijn en warmte, dat hebben anderen me geleerd". Die polari-
teit, voor de buitenstaander waarschijnlijk meer dan voor 
Marianne Colijn zelf gerelateerd aan haar gereformeerde op-
voeding, is gebleven. 
De wereld die zij verbeeldt is wèl bij uitstek vrouwe-
lijk. Bij mannelijke hoorspelschrijvers komen we niet zo 
vaak en zo intiem in aanraking met de gevoelens van een 
naar zelfstandigheid strevende vrouw en haar ervaringen in 
haar rol als huwelijkspartner, als sexueel wezen, als moe-
der en als dochter. Voor iemand met haar wat wereldvreemde, 
ouderwets-keurig aandoende instelling is zij hierin onver-
wacht progressief. Geslachtelijk verkeer uit liefde is van-
zelfsprekend en mooi, ook ббг het huwelijk. Haar vrouwelijke 
personages zijn intelligent; ze kunnen goed studeren en heb­
ben een baan, ook als ze getrouwd zijn. Maar ze zijn wel on­
gelukkig; ze zijn meestal kinderloos, vaak jaloers, geschei­
den, soms drankzuchtig en al dan niet in waardigheid alleen. 
Géén kan zich vinden in de voorgeschreven gedragspatronen, 
terwijl ze er wel ernstig naar streven. We treffen hen aan 
op het moment van de weigering; ze weten dat ze z6 niet wil-
len doorgaan. Maar ze willen niet zozeer het doel veranderen, 
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a l s wel de weg e r naar t o e : 
"Als mijn lichaam het mijne is en mijn hart het mijne, als mijn voeten 
de mijne zijn en mijn ogen de mijne, als mijn mond de mijne is en zwijgt. 
Als ik de weg heb gevonden die ik ben gegaan. ( . .) Als ik lang genoeg ik 
heb gezegd, en mens en v r i j . Dan ga ik terug naar de vier muren, het 
dak en de mens. De man. De moeder. De zuster." (429) 
Marianne C o l i j n b e g e e f t z ich i n haa r werk n i e t b u i t e n de 
v i e r muren, de were ld van h e t i n d i v i d u en z i j n o n m i d d e l l i j k e 
omgeving. A l l een i n deze were ld wordt de leugen ontmaskerd . 
Maar n a a s t de leugen h e e f t deze w e r k e l i j k h e i d nóg een v i j -
and, en ook deze v i j a n d b e s t r i j d t z i j i n haa r werk: o o r l o g . 
Haar s t a n d p u n t t e n aanz i en van deze m a a t s c h a p p e l i j k e wer-
k e l i j k h e i d z a l o n g e t w i j f e l d ook v rouwe l i j k genoemd worden. 
Het wordt verwoord door de naar I e r l a n d v e r t r o k k e n M a r g r i e t 
S c h e l p e n v i s s e r d i e t egen haar man z e g t : 
"Ik heb me aldoor afgevraagd waarom ik n ie t , net als j i j , de dood van 
ons kind een schandaal vond. Waarom ik niet woedend werd. Waarom ik niet 
schreeuwde. Ik heb hier het antwoord gevonden. Er is dood die bi j de 
grote kringloop hoort. Dood die bij leven hoort. Een ontzagwekkend ge-
heim, waar een klein mens zich voor buigt. Een grote s t i l t e . Een adem-
benemende natuurwet. Zo was het bij ons kind. Maar die andere dood, die 
mensen maken, daar schreeuw ik tegen. De dood als een robot, een Mo-
loch, een monsterl De dood in atoom- en napalm- en neutronenbommen, in 
brandbommen en geweer- en revolverkogels, dààr vecht ik tegen. De dood 
die niet bij het leven hoort, die ont luis ter t en vernietigt met duivel-
se wapens door mensen gemaakt, daar schreeuw ik tegen. Ik en de vrouwen 
van Ulster. Die dood is een schandaal!" (430). 
In h a a r l a a t s t e s p e l e n g r i j p t Marianne C o l i j n d u i d e l i j k e r 
dan voorheen t e r u g n a a r de c u l t u u r van h e t land van h a a r 
he rkomst . Haar f i g u r e n k r i j g e n een z o - i s - h e t - l e v e n - n u - e e n -
maal waas; haa r f a b e l s z i j n wat meer om de ontknoping g e -
s c h r e v e n , maar de s p e l e n b l i j v e n b e s p i e g e l e n d van a a r d . 
3 . 2 . 2 . 5 . G e r r i t P l e i t e r . 
Plei ter , in 1929 te Kampen geboren, verwierf op negentienjarige leefti jd 
de Overijsselse jeugdprijs voor poëzie. Na een t i jd van omzwervingen, 
waarin hij o.a. als landarbeider en kantoorbediende aan de kost kwam, 
studeerde hij МО-Nederlands in Amsterdam en Utrecht en is sindsdien le­
raar in Amersfoort. 
Afgezien van enkele gedichten in Maatstaf en drie hoorspelen is er 
van Pleiters l i t e r a i r e werk niets in druk verschenen. Behalve poëzie 
schreef hij "verhalen en halve romans", die hij echter zelf niet goed 
genoeg achtte voor publikatie (431). Zijn hoorspelen werden op één na 
al le gerealiseerd door de NCRV; zijn televisiespelen eveneens. Getuige 
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de rubriek "Reacties op..." in de NCRV-gids kwamen de kijkers naar aan-
leiding van deze tv-spelen in het geweer. Zoon van het oude volk (140474) 
joeg nog bij zijn herhaling in 1981 gekwetste katholieken in de pen. 
Morgen is er weer een dag. De zaak Bonhoeffer (140578) en Met de kom-
plimenten van God (081180) passeerden ongemoeid. Landrow, tot ziens 
(121081), een spel over Russische dissidenten in het westen, moest het 
ontgelden om zijn vermeende onjuiste voorstelling van zaken (432). 
Naast de in de inventaris vermelde hoorspelen schreef Pleiter ook 
enkele hoorspelseries: Journal anno nul (NCRV 1971-72), waarin hij laat 
zien hoe groot de invloed was van de mysterie-cultussen in het Romeinse 
Rijk op het vroege Christendom, en De laatste der rechtvaardigen, een 
30-delige bewerking van het bekende boek vAi Schwarz-Bart (NCRV, vanaf 
281275). Na 1980 schreef hij nog Noach (091281), het tweedelige Moira 
(februari 1982) en De blinde roeiers. Vijf van zijn spelen werden 
ingezonden voor de Prix Italia: De harde stilte, Medea, Pentesjawoekost, 
Labourd en Vogel Herakles. 
Op eigen initiatief zond Pleiter zijn eerste hoorspel naar de NCRV, 
waar hij meteen aansluiting vond bij Ab van Eyk. Hun samenwerking bleek 
vruchtbaar, wat voor hem ongetwijfeld een reden was voor de NCRV te 
blijven schrijven. Maar er was méér: de NCRV heeft voor hem een "nest-
geur" zoals hij zelf zei (433), terwijl hij bij de AVRO, en bij de VPRO 
waar hij korte tijd als dagopener werkte, "gillend wegliep". Pleiter is 
voor de NCRV wat Walda is voor de VARA. Hij kreeg alle ruimte voor zijn 
werk, dat niet alleen werd uitgezonden, maar ook vaak werd ingeleid of 
nabesproken, en in de NCRV-gids toegelicht. Pleiter deed dit regelmatig 
zelf; géén hoorspelschrijver heeft zijn intenties zo uitvoerig kunnen 
verwoorden als hij. 
Pleiter begon wel met het schrijven van gedichten, maar 
"toen ik ouder werd kon ik dat niet meer (..) Ik moest naar 
een ander middel zoeken om mijn creatieve dwang te uiten" 
(434). Dit werd het hoorspel, dat hij dan ook meer als een 
lyrisch dan als een episch of dramatisch genre opvat. Bij 
een van zijn eerste spelen schreef hij in de NCRV-gids: "Uw 
radio wordt het gehoorapparaat dat op een innerlijke golf-
lengte is afgestemd" en in hetzelfde jaar (1965): 
"Wie de ogen dicht doet, ziet veel, zegt de Eskimo (..) 
Wij willen de schriftloze volken zoveel van onze cultuur 
leren. Wij dringen ze onze kijkwereld op, waarin wij zelf 
met wijd open gespalkte ogen onze reclame-welvaart lopen 
aan te gapen. Waarom zouden wij ons niet iets van de pri-
mitieve wijsheid eigen maken als een mogelijkheid tot zelf-
onderzoek en zelfinkeer? De radio geeft ons een kans om met 
gesloten ogen te begrijpen wat ons al kijkend ontgaat. Ons 
luisteren kan zo tot een mystieke ervaring worden." (435) 
En vijftien jaar later schreef hij: 
"Een luisterspel is geen film zonder beelden, of een roman 
die de vorm van het boek nooit bereikt. Als het al verwant-
schap moet hebben dan kies ik voor de relatie met het ge-
dicht, dat alle woorden als het goed is loszingt van hun 
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betekenissen en het verhaal losmaakt uit het verhaal" (436) 
Hij komt hiermee niet op één lijn met hoorspeltheoretici 
als Kolb en Schwitzke, die het hoorspel tot lyrisch theater, 
het terrein van de "Innerlichkeit" en subjectieve ervaring 
uitriepen, maar kiest het terrein van de meer autonome taai-
krachten. Hij speelt met woorden, informatie en associatie, 
en schenkt veel aandacht aan de klanklaag van zijn spelen. 
Hierdoor sluit hij meer aan bij de Franse dan bij de Duitse 
hoorspeltradities - niet zo verwonderlijk voor iemand die 
nauw samenwerkt met Ab van Eyk. Zelf formuleerde hij het zo: 
"Ze (de radiomakers IB) kunnen een bijdrage leveren aan 
een radiofonische vorm van literatuur. Een taal die een 
ruimte binnenwaait, als in je hoofd een ge'dachte, een her-
innering, een droom, zo vergeestelijkt en abstract als mu-
ziek. Het is niet een kwestie van zijn of niet zijn, maar 
beide, vluchtig en onvergankelijk, zoals een herinnering 
eerst bij je dood ophoudt een herinnering te zijn". (437) 
Men zou Pleiters spelen kunnen verdelen in experimentele, 
documentaire en bijbelse, mits men er dadelijk aan toevoegt 
dat ze in dit geval in wezen vormen van dezelfde soort zijn. 
Pleiter verzamelt enorm veel informatie ббг hij begint te 
schrijven en te schrappen; zijn techniek bestaat erin op 
pointillistische wijze 'bits of information' uit de meest 
uiteenlopende bronnen met behulp van zijn associatieve be­
wustzijn en radiofonische technieken tot een klankrijk mo­
zaïek te voegen. Soms wordt deze techniek schablone-achtig, 
vooral bij zijn latere, veelal in opdracht geschreven spelen, 
waar hij om zo te zeggen te weinig informatie aan de klaar-
liggende toevoegt, zodat het spel slechts wat moeilijk doe-
nerig maar wel aardig klinkend overkomt (438). Maar als het 
lukt, en vooral in de experimentele spelen lukt het soms 
wonderwel, wekt zijn "poëzie" reminiscenties aan dada, sur-
realisme en absurdisme. 
De documentaire en bijbelse spelen nemen in de loop der 
tijd de overhand, maar een documentaire ën bijbelse inslag 
hebben bijna alle spelen in meer of mindere mate. 06k de 
experimenteel-verbosonische die hij, te beginnen met de 
laatste scène van Mollerit tot en met Vogel Herakles heeft 
gemaakt. Een voorbeeld van een bijbels spel uit de verboso-
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nische fase is het Pinksterspel Pentesjawoeskost, een ui-
teraard bij uitstek geschikt onderwerp voor een taai-klank-
spel. Labourd is een voorbeeld van een meer documentair ver-
bosonisch spel; het behandelt heksenprocessen in het 17e-
eeuwse Frankrijk. 
Pleiter schreef één "radiofonisch essay", zoals hij Va-
riaties op de stilte (over geluidshinder) noemde, maar strikt 
genomen komen wel meer spelen voor deze betiteling in aan-
merking (zoals Labourd), zelfs al maken ze minder overvloe-
dig gebruik van radiofonische technieken. Ik noem Dodenboek 
voor Putten, over de represaillemaatregelen van de Duitsers 
in Putten (439); Alabama Betsie, over Martin Luther King, 
dat het in schoonheid en overtuigingskracht wint van ieder 
schriftelijk essay doordat Kings sonore stemgeluid en reto-
risch-meeslepende spreektrant in originele geluidsopnamen 
verwerkt werden; Hemel van Kranen, over het vluchtelingen-
probleem en De visioenen van een houtstapelaar, over de We-
derdopers. Met oorlog en verzet hield hij zich bezig in fic-
tioneler in het gehoor liggende spelen als Fuga voor twee 
stemmen, Mollerit, De terugkeer van de roerdomp. De laatste 
kogel; in Ransuilen verwerkte hij fragmenten uit verslagen 
over het afwerpen van de atoombom boven Hiroshima. 
Zijn werk heeft een sterk levensbeschouwelijke inslag, 
en daar hecht hij ook aan: 
"Een hoorspel mag natuurlijk geen levensbeschouwelijk praat-
je zijn of een preek, het verhaal is het belangrijkste, maar 
het is nooit alleen het verhaal. In mijn werk ligt het ver-
haal zou je kunnen zeggen er als een deken overheen" (440) 
Hij houdt zich bezig met problemen als de betrekkingen tus-
sen mensen; schuld; oorlog; discriminatie; wetenschap; de 
verhouding tussen taal, denken en zijn, tussen heden, ver-
leden en toekomst. Zijn levensvisie vertoont duidelijke ex-
istentialistische trekken; heel duidelijk in De bandrekels 
van 1965, minder expliciet maar even duidelijk in Droom-
stenen van 1979. In De bandrekels lopen een kreupele en een 
blinde man met een bandrecorder langs een verlaten autobaan. 
Zij hebben elkaar nodig om verder te komen, maar haten el-
kaar. De kreupele probeert de blinde te laten verongelukken. 
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Als de l a a t s t e d a a r o m t r e n t e i n d e l i j k zeke rhe id k r i j g t zeg t 
de ande r : " J a , j a , ik heb h e t gedaan, ik h a a t t e j e omdat i k 
n i e t zonder j e kan" . P l e i t e r l i c h t t e z i j n s p e l a l s v o l g t t o e : 
"De waarheid dat de mens zonder de ander niet leven kan maar 
dat de machteloze gebondenheid aan de ander tevens de haat 
jegens die ander ins lu i t , omdat ze hem berooft van de v r i j -
heid, die er zelfs onbestaanbaar door wordt. Zijn wij niet 
de kreupele en de blinde? Wij moeten de ander liefhebben 
als onszelf. De tragiek van ons menszijn i s , dat wij hem 
nooit kunnen liefhebben als de ander." (440) 
In Droomstenen v e r b e e l d t P l e i t e r z i j n v i s i e op h e t m e n s e l i j k 
b e s t a a n in de f i guu r van S i s y p h u s , z i j h e t in de i e t s o p t i -
m i s t i s c h e r i n t e r p r e t a t i e van Camus. B i j één van de t o e k i j -
kende mannen daag t h e t i n z i c h t d a t d i t nu h e t l even i s , 
maar h i j b l i j f t vo l onbegr ip voor h e t f e i t d a t S isyphus 
s t e e d s lachend de be rg a f g a a t om z i j n s t e e n weer opwaar ts 
t e r o l l e n . Het s t a n d p u n t van h e t s p e l i s dus a a r z e l e n d e r dan 
d a t van S i s y p h u s . 
P l e i t e r s e x i s t e n t i a l i s t i s c h e i n s l a g i s r e l i g i e u s g e t i n t 
en h e r i n n e r t aan Kierkegaard (441) . Naar a a n l e i d i n g van De 
b a n d r e k e l s s ch ree f h i j : 
"De vragen naar het wezen van ons bestaan zijn in diepste 
zin a l t i jd rel igieus. Ik zeg niet theologisch. Theologie 
is een zaak van godgeleerden. Religie raakt iedereen. U. 
Mij. De levensproblemen worden nooit geseculariseerd door 
de vraag naar God niet te s te l len. ( . . ) Het goddeloze z i t 
in het antwoord, nooit in de vraag, hoe verontrustend, 
wreed, meedogenloos die vraag ook i s . Ik dacht dat zo ge-
zien De bandrekels een religieus stuk was. Het s t e l t de 
vraag naar de menselijke betrekkingen aan de orde. Het 
geeft geen pasklaar antwoord...." (440). 
Over Vogel H e r a k l e s : 
"Ook al antwoorden de goden hem nie t , Herakles weet dat de 
mens zijn offer moet brengen. Dit is de enige manier om 
verlost te worden. Hij offert zichzelf, ook al weet hij 
dat er niets is om voor geofferd te worden. Het is het ant-
woord van een radeloos mens als de vragen naar de zin van 
het leven en het lijden niet beantwoord worden. Voor mij 
is Herakles daarom een religieus mens. Want niet alleen 
de vraag die de mens s t e l t bepaalt zijn religieuze ins te l -
ling, maar ook het antwoord dat hij geeft" (442). 
De vorm van P l e i t e r s s p e l e n i s i n wezen h e e l eenvoud ig . Ze 
b e s t a a n u i t d i a l o g e n , of paren d i a l o g e n ; h e t v e r l o o p van de 
g e b e u r t e n i s s e n i n h e t s p e l i s s t r i k t c h r o n o l o g i s c h . Toch h o -
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ren zij tot de 'moeilijkste' spelen in het Nederlandse taal-
gebied. De gewone invoelend-meelevende luisterstrategie is 
volstrekt ontoereikend, omdat personages, gesprekken en ge-
beurtenissen zo ongewoon zijn, omdat de chronologie op het 
eerste gehoor onherkenbaar is en de spelen zoveel aandacht 
eisen voor het spel met taal en klank. 
Termen als 'dialoog' en 'verhaal' mogen bij Pleiter niet 
in de gewone betekenis worden opgevat. Zijn figuren praten 
volstrekt onpersoonlijk en zeer oncommunicatief. Zij zeggen 
om de beurt hun eigen stuk tekst, alsof de conversatie voor 
de honderdste keer plaatsvindt, zonder de verwachting dat 
de ander luistert, zonder dat zij zelf de intentie hebben te 
luisteren. Het praten heeft geen doel; het functioneert ei-
genlijk alleen voor de (reële) luisteraar, die stukje bij 
beetje aan de weet komt in wat voor situatie de personen 
zich bevinden en wat hen daar heeft gebracht. 
De personages hebben wonderlijke namen. De gegevens over 
hen en hun concrete situatie blijven tot een minimum beperkt. 
Hun gezamelijke situatie is er altijd een van totaal isole-
ment: twee ruziënde bejaarden die zich met behulp van een 
stiltemachine verschansen in hun kamer in een bejaardente-
huis (De stiltemachine), twee ruziënde hotelgasten in een 
afgelegen en verlaten hotel (De hondmens), twee ruziënde 
dienstplichtigen bij het wachthokje van een geheime legerop-
slagplaats (Ransuilen), twee ruziënde verstotenen op een 
rotswand (Droomstenen), etc. (443). Altijd draait het spel 
om een voor de personages beslissend moment; zij doen voor 
het eerst iets wat zij al heel lang wilden doen en onttrek-
ken zich daarmee voorgoed aan de gewone regels, wetten en 
conventies van de samenleving. Ze nemen een 'sprong': hun 
bestaan ondergaat een kwalitatieve verandering. Het begin-
punt van het veranderingsproces is verankerd in de werke-
lijkheid, maar gaandeweg wordt het steeds moeilijker de han-
delwijze van de personen als normaal, laat staan als conven-
tioneel te interpreteren. Als de luisteraar de personen aan-
treft is dit niet langer mogelijk; hij woont het moment bij 
waarop de omslag plaatsvindt en krijgt via de woordenwisse-
ling fragmentarisch inzicht in het voorafgaande 'verhittings-
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proces'. Omdat de informatie mondjesmaat, maar in de oor-
spronkelijke volgorde en gaandeweg explicieter en eenduidi-
ger wordt aangeboden wordt dit voorafgaande verhittingspro-
ces voor de luisteraar als het ware geactualiseerd. In ze-
kere zin zou men Pleiters spelen analytische drama's kunnen 
noemen: de beslissende handeling vindt weliswaar in het spel 
en zelfs aan het eind daarvan plaats, maar eigenlijk is het 
proces al achter de rug en reconstrueert de luisteraar in 
chronologische volgorde de achtergronden en beweegredenen. 
De kwalitatieve verandering bestaat vaak in het gek 
worden van de hoofdpersoon, maar wordt soms tastbaar ver-
uiterlijkt: in De hondmens wordt Vlijm, de studentikoze 
hoofdpersoon die om een weddenschap van het ene dorp naar 
het andere kroop tot hond; in Automaan gaat Hillen Jans, 
een vijftiger met een grote voorliefde voor auto's, letter-
lijk op in zijn oude Ford. Dergelijke metamorfoses doen on-
weerstaanbaar denken aan Kafka (444) en het absurdistisch 
theater (Ionesco's Le rhinocéros). De 'sprong' van Pleiters 
figuren is met de Kierkegaardiaanse naar een hogere, betere 
vorm van leven, maar een regressieve. De mens doet afstand 
van zijn geest en wordt tot dier of machine. Toch blijven 
elementen van Kierkegaard aanwezig, zoals het verzet tegen 
de rede: "Ik denk dus ik ben niet/als ik niet denk ben ik" 
(445) en vooral het besef dat de mens nog niet is wat hij 
moet worden: "Ze praten over de mens alsof ie al bestaat. 
Hij moet nog geboren worden (..) Wij kennen alleen een pri-
mitieve voorvader van het wezen dat ze later misschien mens 
zullen noemen. Of niet" (446) . 
Pleiter verwerkt in zijn spelen andere teksten (447), 
soms letterlijk, soms inhoudelijk: Bijbelteksten (448) , 
krantenberichten (449), rapporten (450), mythen en sagen 
(451), woordenboeken (452), "hoe zeg ik het in het ..."-
boekjes (453). Het gaat hem vaak ook meer om de associaties 
die woorden bij hem oproepen dan om hun betekenissen, en 
dat maakt het er voor de gemiddelde luisteraar niet gemakke-
lijker op; als hij niet méë-associeert mist hij veel. Plei-
ters dialogen zijn van een barokke woordenrijkdom, die 
schijnbaar de mechanismen van conversaties volgen, maar in 
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de e e r s t e p l a a t s genoten moeten worden om wat ze z i j n : t a a l -
a a n w a a i s e l s . Ter a d s t r u c t i e c i t e e r ik een h e l e s c è n e , u i t 
De hondmens: 
Regieaanwijzing: gesprek dat steeds heftiger wordt. 
3 De grond. Het e r a s · Mijn kop in het zand leggen. 
4 Wartaal. 
3 Grond afluisteren. Geloop. Gefluister. 
4 Hou erover op. 
3 Steen zeggen. Dag steen. Hoe gaat het ermee steen. Met uw inwendig 
bergmeer. Watersteen. Telefoneert u nog vaak? Gaat het niet goed met 
uw doofstomme zuster. Ik heb met u te doen. Zie ik een grasspriet. 
Geachte grasspriet. Geachte grasspriet zeg ik. 
4 Bek houden. 
3 Moet ik het dan hebben over de schroeiplekken op mijn knieën. 
4 Dat verhaal ken ik al. 
3 Had je me wel eens kunnen waarschuwen dat dat stelletje meikevers het 
zand in brand zou steken. Schorriemorrie. 
4 Begin maar weer over die spiril in de ooghoek van een dooie wesp. 
3 Gladgeschilde steentjes zul je bedoelen. 
4 Een harige rondwentelende gedachte. 
3 Verbeeld jij je maar niks. 
4 Een spinaal van twee zilverkleurige vleugels. 
3 Wie ben jij eigenlijk? Vleugels heb je niet eens. 
4 Geen vogels. 
3 Kreupele boomstam. 
4 Hinkelende steen moet je zeggen. 
3 Vraag me maar niet of de zon schijnt. Ik ben immuum voor het hogere. 
4 Sta maar eens op. 
3 Eerst als ik strontnat ben weet ik dat het regent. 
4 En nou bek houden. 
3 Daarom, omdat, daardoor, doordat, want, dus, namelijk. 
4 Ga staan. 
3 Moord een stad uit. 
4 Ik zal je leren. 
3 Bedenk een s lui trede. 
4 Staan zeg ik. Niet weer op handen en voeten. 
3 Het zal geaccepteerd worden. 
4 Staan. 
3 Een en een is twee. 
4 Hou je daaraan. 
3 Ook al is de uitkomst honderd of doodslag. 
4 Niet in de kruiphouding. 
3 Ik laat me voor gek verklaren. (45i() 
4 Het klopt niet. Niets klopt " (45$) 
Eén van de belangrijkste functies van dergelijke conversa-
ties is niet te onderkennen als ze, zoals hier, uit hun con-
text worden gelicht, nl. het leggen van dwarsverbindingen. 
Het hele spel bestaat uit dergelijke woordbouwsels; op het 
eerste gehoor zijn de steeds weerkerende woorden (de doof-
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stomme zuster komt vaker voor) het enige houvast voor de 
luisteraar. Pleiter componeert uit klanken en woorden, mo-
tieven en motiefjes, een impressionistisch geheel waarin fi-
guren en patronen alleen te herkennen zijn als je er 'niet 
te dicht op staat'. De luisteraar moet er als het ware 
'naast' luisteren, zichzelf leeg maken om een ruimte te 
scheppen waarin de woorden en betekenissen tussen de ge-
hoorde hoorbaar worden. Als het voorbij is heeft hij niets 
meer; als hij het wil vasthouden en onderzoeken vindt hij 
niets dan losse onderdelen. 
Pleiter noemde De hondmens een "hoorspelcantate", een 
aanduiding die volledig van toepassing is op het hele spel, 
al wordt er dus enkel gepraat. Het bevat ook liedachtige 
intermezzi, waaraan het spel de kwalifikatie "verbosonisch" 
ontleent. Dergelijke liedachtige gedeelten treffen we ook 
aan in andere spelen; we schreven er al over in 2.1.2.1. 
OP de volgende bladzijde is één bladzijde uit de partituur 
van Labourd afgedrukt, ter illustratie van Pleiters aan-
dacht voor de klank van zijn tekst. Tevens kan men aan het 
citaat het intertekstuele karakter van zijn werk aflezen, 
en de simultaanwerkwijze van de acteurs. 
Vogel Herakles is Pleiters laatste verbosonische spel. 
Gaandeweg krijgt zijn aandacht voor het geluid op minder 
spectaculaire wijze vorm en wordt tenslotte 'normaal'. Maar 
of dat aan Pleiter ligt? Hij wordt steeds ontevredener over 
de wijze waarop zijn werk wordt gerealiseerd: 
"De radiomakers worden zo gekweld door luisterdichtheden, 
zenderkleuringen en televisieobsessies, dat ze eerst ge-
loven in hun werk als ze het zwart op wit in literama's 
zien gedrukt; het moet gebonden, gelijmd of genaaid in 
hun boekenkast staan. Ze geloven niet in de mystieke kracht 
van een taal die alleen maar door het gehoor is waar te 
nemen. 
Ik voel mij vaak een vogel die alleen op weg is. De huizen 
beneden worden schaarser en de avond kil, er zijn maar 
weinigen die zijn geroep op zijn trek naar het donker ho-
ren." (437) 
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3.2.3.0. 
De KRO begon in 1935, dus wat later dan AVRO en VARA, met 
een regelmatige uitzending van hoorspelen. Wat daarvoor aan 
spelen werd uitgezonden was "patronaatstoneel" volgens KRO-
archivaris Heinz Joosten, en toneel onder leiding o.a. van 
Cor van der Lugt Melsert (456). Als hoorspelleider werd Hen­
ri Eerens aangesteld. Toon Rammelt die niet alleen veel spe­
len schreef, maar ook een handleiding voor hoorspelauteurs 
in spe functioneerde de laatste jaren ббг de oorlog als 
regisseur. Ook toen hij na de oorlog deel uitmaakte van de 
programmaleiding hield hij zich nog intensief met het hoor­
spel bezig. In 1949 kwam de onderwijzer Tom Bouws erbij, die 
naam had gemaakt als schrijver van toneelstukken en jeugd­
boeken. Aanvankelijk werkte hij vooral voor de jeugd, maar 
ook voor volwassenen schreef hij vele spelen. 
Regisseur werd Herbert Perquin, die in 1947 Lëon Povel 
naast zich kreeg. In 1932 als omroeper bij de KRO in dienst 
gekomen, was Povel drie jaar later overgegaan naar de repor-
tagedienst, van waaruit hij via het maken van klankbeelden 
min of meer vanzelf in de hoorspelafdeling rolde. Willem 
Tollenaar werd in 1949 zijn collega en vervulde in later 
jaren tevens de functie van docent aan de toneelschool in 
Maastricht. 
Louis Lutz, al sinds 1940 bij de KRO, werd in 1950 drama-
turg. Bij zijn pensionering in 1974 terugblikkend zei hij 
over zichzelf dat hij in het begin voornamelijk geconcen-
treerd was op de "verkondigende aspecten van waar ik mee be-
zig was". Maar helaas verstond de meeste literatuur zich 
niet met Godsbeleving, aldus Lutz. Vandaar dus de vele 
bijbelse hoorspelen, "door ons gemeenlijk overigens als 
'b.h.-tjes' betiteld". Gevraagd of hij gemakkelijk mee kon 
gaan met de "vrij stormachtige ontwikkelingen zoals die zich 
binnen het gebruik van de literatuur door het medium radio 
hebben voorgedaan" antwoordde hij dat hem dit de laatste ja-
ren eigenlijk niet meer gelukt was, en dat het hem niet speet 
dat hij ging (457). Hij werd als dramaturg opgevolgd door 
Louis Houët. 
Na het vertrek van Perquin verdeelden Povel en Tollenaar 
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zonder enig probleem de stukken; hun smaken verschilden zo 
dat zij elkaar nooit in de weg zaten. Voor "de verkondigende 
aspecten" hadden zij beide wat minder aandacht. Povel was 
vanuit zijn reportage-achtergrond geneigd "de wereld te laten 
zien zoals die is, de mensen wegwijs te maken", terwijl Tol-
lenaar zich concentreerde op wat literair van betekenis was, 
overigens zonder dat deze accentverschillen als tegenstel-
lingen werden ervaren. Gemeenschappelijk was de wens, spelen 
uit te zenden die vanuit literair oogpunt gezien boven het 
gemiddelde uitkwamen, zelfs als dit elitair genoemd werd. 
Elitaire luisteraars hadden ook recht van bestaan; de rest 
kwam bij de andere omroepverenigingen wel aan zijn trekken. 
Eis bleef "mits niet in strijd met de katholieke opvattingen", 
maar omdat deze zo sterk evolueerden was het terrein groot 
genoeg: "slechts een doodenkele keer moest je zeggen 'heel 
interessant, maar dat kunnen we toch niet doen'" (456) . Pro-
fessor Kors, KRO-hoofdbestuurder, dacht hier tot in de jaren 
vijftig vaak strenger over. 
Volgens Lutz op instigatie van Povel en Tollenaar werden 
de romans van belangrijke katholieke auteurs als Mauriac tot 
hoorspelen bewerkt. Volgens Starink (458) werd de KRO van 
buiten de radiowereld gemaand ook de oudere katholieke lite-
ratuur te bewerken: professor Brom ergerde zich zo aan de 
Van Lennep-series bij de NCRV waar slechte pastoors in voor-
kwamen dat hij via het KRO-hoorspel tegengif wilde laten 
bieden, bijvoorbeeld door een bewerking van Manzoni's De 
verloofden. Overdonderend succes boekte de KRO overigens met 
series van geheel andere aard: Sprong in het heelal, Testbe-
manning en Wie gaat er mee naar Engeland varen?, maar dan 
zijn we ook al verder in de jaren vijftig. 
Na 1960 werden de opvattingen snel ruimer. In 1964 werd 
Dr. Jan Starink, docent aan de Katholieke Leergangen te Til-
burg en al vanaf 1950 werkzaam voor de KRO, hoofd van de 
hoorspelafdeling. Na een interne reorganisatie werden de 
hoorspelen geïncorporeerd in een afdeling Literaire uitzen-
dingen, zoals bij de NCRV. Starink werd hoofd van deze afde-
ling en kwam met kwalitatief zeer hoogstaande, voortreffelijk 
uitgevoerde programma's als "Babel" en "Spektakel". Hij had 
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z e l f enke l e h o o r s p e l e n en t a l l o z e bewerkingen g e s c h r e v e n , 
maar s i n d s h i j h e t voor h e t zeggen h e e f t i s h e t met h e t goe-
de oude h o o r s p e l gedaan, zeker s i n d s de p e n s i o n e r i n g van 
Bouws, Povel en T o l l e n a a r in 1976 en 1977. 
In p l a a t s daarvan b i e d t h i j p r a c h t i g e c r e a t i e v e produk-
t i e s , d i e de gemiddelde l u i s t e r a a r n i e t a l s h o o r s p e l h e r k e n t , 
maar d i e de KRO wel zo noemt a l s e r geklaagd wordt over de 
a fwezigheid van h o o r s p e l e n b i j de KRO. Nog ëén kee r kwam men 
tegemoet aan de wensen van de l u i s t e r a a r , toen men z e n d t i j d 
had op de middag, met de r eeks "Melodrama van de maand" 
(1978-1979) . Maar v e r d e r c o n c e n t r e e r t S t a r i n k s team z ich 
voornamel i jk op een c r e a t i e f geb ru ik van h e t medium r a d i o , 
om met behu lp van de microfoon en r a d i o f o n i s c h e t e c h n i e k e n 
' b e g r i p voor l i t e r a t u u r t e o r g a n i s e r e n ' , z o a l s S t a r i n k h e t 
in navo lg ing van Majakovski formuleerde (459) . Het a c c e n t 
l i g t op vernieuwende l i t e r a t u u r d i e de t a a l bewust g e b r u i k t . 
L i t e r a t u u r wordt d a a r b i j zeker n i e t l o u t e r a l s t a a l s p e l g e -
z i e n , maar ook a l s een m a a t s c h a p p e l i j k fenomeen: de gedach te 
i s d a t de b e l a n g r i j k e l i t e r a t u u r a l t i j d " r e b e l l e t r i e " i s 
(460) . De programma's z i j n s t e r k op de b u i t e n l a n d s e l i t e r a -
t u u r g e o r i ë n t e e r d , maar ook Neder landse werken werden met 
behu lp van de microfoon ' d o o r z i c h t i g ' gemaakt, t o t ware 
h o o r s p e l e n : werk van Mich i e l s b i j v o o r b e e l d en van Van Os tayen . 
Een t o p p e r was d e s t i j d s de d r i e uur durende u i t z e n d i n g van 
de monoloog van Molly Bloom u i t de Ulysses van J o y c e , g e s p r o -
ken door Anne Wi l l B lanker s i n de r e g i e van Willem T o l l e n a a r . 
De KRO i s a l t i j d goed voor f a n t a s t i s c h e programma's a l s h e t 
een gehe l e zondag i n b e s l a g nemende Soundday van Cage. 
3 . 2 . 3 . 1 . Rolf P e t e r s e n . 
Petersen, pseudoniem van Henri Willem Henderson, werd in 1915 te Den 
Helder geboren uit een kinderrijk godsdienstig gezin. Zijn vader, die 
secretaris van Fisuisse was, werd ziek; zijn moeder dreef een f i l i aa l 
van een wijdvertakte snoepfabriek. Henri werkte al jong bij een groot-
winkelbedrijf en "bediende per bakfiets de afnemers van het f i l i aa l in 
de gehele Zaanstreek tot Krommenie; van half acht ' s morgens tot diep 
in de avond. Werkte dan nog op het magazijn van 10-11 uur. Ik was wel 
op zondag v r i j . Mijn moeder en zusjes waren dat n ie t . " (461). 
Hij werkte zich op, werd voorzitter van de Dr. Schaepmanvereniging 
voor jonge mannen, studeerde wanneer hij kon en ging na een colloquium 
doctum rechten studeren, maar moest de studie staken wegens zijn slechte 
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gezondheid. Hij is veel en zwaar ziek geweest en ging tijdens een ver-
blijf in het sanatorium schrijven. Na de oorlog werd hij leider van "De 
witte vogel", een toneelgezelschap voor jonge kinderen, waarmee hij van-
af 1945 meer dan tien jaar rondreizend optrad. Hij schreef er zo'n veer-
tig stukken voor, o.a. Het wonderpaard van Marjolijntje. De mantel van 
de zonnebloem. Van de koning die een kip werd. De wilde zwanen. De nieu-
we kleren van de keizer. De gouden draagkoets, Avondsprookje en Eline-
fleurtje. De ontvangst van deze voorstellingen was heel positief; ze 
werden geprezen om hun lichtvoetigheid en aardige vondsten. Petersen 
schreef: "De dramatische kunst erkennend als verborgen opvoeder, hoop ik 
met dit spel niet alleen het toneel te dienen, maar tevens een gunstige 
invloed uit te oefenen op de ziel van ons publiek" (462). 
Op advies van Prof. H. Fortmann, die als aalmoezenier van de jeugd-
beweging geen première van "De witte vogel" oversloeg, stuurde Petersen 
een toneelstuk naar de NCRV dat hij had geschreven voor een door het Mi-
nisterie van Onderwijs, Kunsten en We'-.enscnappen uitgeschreven prijs-
vraag voor jonge toneelschrijvers. Het werd als tweedelig hoorspel uit-
gezonden onder de titel Paulus van Tarsus. Enkele maanden voordat "De 
witte vogel" werd opgeheven, werd Petersen als een soort huisschrijver 
aan de KRO verbonden. Voor haar, maar ook voor andere omroepverenigingen 
schreef hij rond 250 spelen, series, bewerkingen en vertalingen inbegre-
pen. Hij bewerkte o.a. Rosseels De dood van een non tot een zesdelige 
reeks (KRO 1967) en schreef vele twee- en driedelige stukken, bijvoor-
beeld Een mens kan bang zijn voor huizen. Springstof voor het geheime 
leger (de O.A.S.), Ontvoering van dr. Mad-Berton, Nacht na de première 
en Moord op de woonboot. Zijn oeuvre bevat naast literaire spelen een 
groot aantal spelen voor de schoolradio, documentaire spelen, zoals het 
tweedelige klankbeeld Het pad naar Tamassos en De weg naar de top, een 
"eerbiedige reconstructie van het leven van de Heilige Hélena, aan de 
hand van historische gegevens en de gebruiken van de tijd waarin zij 
leefde"; bijbelse spelen, thrillers en andere amusementsspelen. "Na het 
concilie schreef ik lange tijd thrillers voor de KRO, ofschoon in het 
postconciliaire tijdvak ook probleemwerk werd uitgezonden" schreef hij 
wat ontstemd over "de commerciële motieven" van de KRO (461). Zijns in-
ziens raakten de intenties van haar stichter pastoor Perquin na prof. 
Kors, met wie Petersen "een diepgaande relatie" (461) onderhield, nogal 
in de vergetelheid bij de KRO. 
Petersen leverde ook teksten voor televisie, cabaret en musicals, en 
schreef een aantal romans, waarvan er één werd gepubliceerd: De tochtge-
noten van Michel Bernard (1961), een bewerking van het hoorspel Een mens 
kan bang zijn voor huizen, dat hij ter gelegenheid van het Eucharistisch 
congres in München had gemaakt (:"Wij weten het" zei Obed "De Joden zijn 
gedood (..) Maar als de Zoon van God mens wordt (..) als Gods zoon sterft 
aan het Kruis, zeggend, "Vader, vergeef het hun" Blijf jij dan ach-
ter?"). In 1967 moest hij om gezondheidsredenen stoppen met werken; in 
1971 kwam hij weer even terug in de omroepwereld met een verhaal voor 
kinderen, uitgezonden door de TROS. Hoorspelen schrijft hij niet meer. 
Petersen heeft geen bizondere belangstelling voor het hoor-
spel als tekstsoort. Het eigene ervan zoekt hij blijkens zijn 
antwoord op mijn enquête in het feit dat het meer "appelleert 
aan de fantasie dan een televisiespel". Zijn spelen zijn wat 
ouderwets van vorm: veel deuren en voetstappen, veel in- en 
uitgeregel of onomschreven muziek als overgang tussen de 
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scènes, veel scènewisselingen, flash-backs (met galm), een 
aantal vertellers. Zijn typescripts zijn bezaaid met uitroep-
tekens. De hele informatie-overdracht getuigt van een ouder-
wets geworden duidelijkheid die nu als overduidelijkheid 
ervaren wordt. Zo hebben alle personages de gewoonte de cru-
ciale mededeling van de vorige spreker vragenderwijs te her-
halen, deze aldus nopend met "jal" te reageren. Alle hande-
lingen worden in tekst vertaald, en bepaald niet in de halve 
woorden die de goede verstaander nodig heeft. Zelfs in de 
thrillers zit nauwelijks actie; het verhaal ontwikkelt zich 
doordat nieuwe gegevens worden gerapporteerd of doorgebeld. 
Zo wordt er in Waar is Barbara? wel twintig keer getelefo-
neerd, afgezien van een aantal telefoongesprekken die voor 
de inspecteur worden samengevat. 
De figuren nemen de traditionele omgangsvormen strikt in 
acht. De hoger geplaatsten worden aangesproken met 'u' en 
'meneer'(liefst nog met achternaam),of met 'heer' in de bij-
belse spelen; de lager geplaatsten worden op bevelende toon 
toegesproken met jij en hun kale achternaam. In de detecti-
ves is er geen sprake van de speciale verstandhoudingen die 
in politiethrillers zo vaak voorkomen. 
Petersens amusementsspelen zijn voorspelbaar. In De ring 
van Liberto Villacampa vangt Villacampa een vis die een kost-
bare ring heeft ingeslikt. Na steeds hoger wordende taxaties 
van de waarde van deze vondst, na steeds duurder wordende 
dromen en op de pof gekochte artikelen krijgt Villacampa ten-
slotte ... 25 pesetas vindersloon. (Opvallend veel van Peter-
sens spelen spelen in Spanje). De thrillers zijn evenmin ver-
rassend. Misdaad is misdaad; naar achtergronden en beweegre-
denen van de daders wordt niet gezocht. Wël vinden we in de 
bijrollen een motief dat Petersen in spelen van allerlei aard 
verwerkt: het gegeven dat een mens tot laffe en laaghartige 
daden kan overgaan omdat hij geen andere keus heeft dan die 
tussen twee kwaden. 
Zijn bijbelse spelen zijn minder voorspelbaar, al zijn ze 
gebaseerd op de bekende bijbelse verhalen. Ze doen de daar 
vermelde feiten geen geweld aan, al is de bewerking soms wat 
vrij en al komen er terwille van de aansprekelijkheid bijfi-
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guren en allerlei details bij. Maar door weglating en accen-
tuering geeft Petersen een eigen visie op de handelwijze van 
de personages, met name van de vrouwenfiguren. Deze beklagen 
zich erover dat enkel hun fysieke schoonheid wordt gezien en 
alleen hun lichaam wordt gebruikt - net als in zijn niet-bij-
belse literaire spelen. Zij worden geportretteerd als zelf-
standige en serieus te nemen mensen. 
In En Xerxes ging naar Esther vindt Xerxes Vasti's weige-
ring zich bij hem te vervoegen begrijpelijk, zelfs te waar-
deren: "Die vrouw heeft meer karakter dan ik dacht¡" Hij 
blijft van haar houden als hij door zijn adviseurs wordt ge-
dwongen haar te verstoten. Over de achtergrond van dit advies 
wordt gezwegen, terwijl het in de Bijbel toch duidelijk wordt 
gezegd: "Want het optreden van de koningin zal aan alle vrou-
wen bekend worden en ze zullen ongezeglijk worden voor haar 
mannen (..) Wanneer deze beslissing, door de koning genomen 
(..) bekend wordt, zullen alle vrouwen, van de aanzienlijk-
ste tot de geringste, haar mannen eerbiedigen" (463). 
Xerxes' tweede koningin, naar wie het boek Esther is ge-
noemd, krijgt een heel ander gedragspatroon toegeschreven 
dan in de Schrift. Ze bereidt geen maaltijden voor de heren, 
en raadt Xerxes af Mordechai Hamans macht te geven: 
Wanneer U Mordechai verheft zal hij zeggen 'Dit is de wil van God!'. 
Alles wat Haman heeft gedaan en wat hij had zullen doen, zal in naam 
van God gewroken worden! (..) Verhef Mordechai niet! Eer hem zoveel U 
wilt! Maar ik bid U: geef hem geen macht! 
In de Bijbel stijgt het aantal doden door hSár toedoen tot 
75.000; bij Petersen zegt Xerxes, als hij hoort dat Morde-
chai 's solo-actie 75.000 doden heeft opgeleverd: "Esther 
heeft gelijk gehad!". 
Deze wijzigingen zijn niet uitsluitend te verklaren van-
uit een al dan niet bewuste feministische impuls; Petersen 
lijkt ze nodig te hebben om Gods gedrag beter te begrijpen. 
Hij kan de God van het Oude Testament, de God der wrake die 
Quintana zo aantrok, niet rijmen met zijn God, omdat in Zijn 
naam gezondigd wordt tegen het 'Gij zult niet doden', 'Hebt 
uw naaste lief als uzelf' en 'Gij zult de vrouw van uw naas-
te niet begeren'. De wandaden van Zijn volk, in Zijn naam 
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begaan, moéten vo lgens P e t e r s e n wel bedreven z i j n door men-
sen d i e Zi jn w i l n i e t begrepen . 
Di t w o r s t e l e n om Gods w i l voldoende t e doorgronden om zo 
a l t h a n s h e t e igen handelen t e kunnen veran twoorden , i s een 
zee r b e l a n g r i j k mot ief in P e t e r s e n s werk, zowel i n z i j n b i j -
b e l s e a l s i n z i j n n i e t - b i j b e l s e l i t e r a i r e s p e l e n . Als J u d i t h 
Holofe rnes h e t hoofd afhouwt zeg t z i j i n de B i j b e l d a t God 
z e l f door h a a r hand a l l e onge lov igen h e t hoofd a f s l o e g en 
h e f t ze een zegezang aan . In P e t e r s e n s s p e l s l a a t de vrouw 
van de Arameër met de g r o o t s t moge l i jke t e g e n z i n t oe en 
wenst z i j daarna a l l e e n g e l a t e n t e worden. Deze moord l a g 
n i e t zo voor de hand; h i j was a l l e e n g e r e c h t v a a r d i g d om nog 
meer b l o e d v e r g i e t e n t e voorkomen, en omdat Holofe rnes n i e t 
t e bekeren was . Om d i t l a a t s t e d u i d e l i j k t e maken wordt Ho-
l o f e r n e s i n h e t beg in van h e t s p e l a l s v o l g t g e ï n t r o d u c e e r d : 
Perath: Weet je wat Tiglath-Pilesar heeft gezegd? 'Ik gehoorzaam alleen 
de wetten van God, als die overeenstemmen met dat wat ïk wil! 
Tyras: Dat zegt Holofernes ook! 
Perath: Dat zegt Holofernes óók? 
Tyras: Ja heer! 
De nach t waar in de t i j d s t i l s t o n d d r a a i t gehee l om de g r o t e 
vraag waarvoor J a c h i n , Herodes ' l e g e r o v e r s t e , z i ch g e s t e l d 
z i e t a l s h i j de opd rach t k r i j g t de zonen van Herodes en 
daarna a l l e jongens onder de twee j a a r t e doden. Het v o r s t e -
l i j k gezag i s v o o r b e s c h i k t door God en moet gehoorzaamd wor-
den, maar kan d i t nog goed z i j n ? Zi jn vrouw Hermione b r e n g t 
hem nog meer aan h e t t w i j f e l e n door een o n c o n v e n t i o n e l e i n -
t e r p r e t a t i e van de t e k e n e n . Hi j doodt Herodes ' zonen, maar 
w e i g e r t t e n s l o t t e de opdrach t van de l a n d e l i j k e kindermoord: 
De profeten hebben gelijk gehad'. God gaf ons een koning in zijn toorn! 
En al komt ook di t gezag van God, al is het voorbeschikt door de Voor-
zienigheid. . . .wat di t betreft heb j i j gelijk gehad...ieder van ons is 
voor zichzelf verantwoording verschuldigd tegenover zijn Schepper! Hei-
l ig niet de koning! Heilig het Gezag'. Werp het niet omver! Maar weiger 
medeplichtigheid aan moord! 
J a c h i n moet v l u c h t e n en k r i j g t een v i s i o e n van een g r o o t s e 
v e r l o s s i n g . Hermione g e l o o f t n i e t i n z i j n v i s i o e n , maar ge -
c o n f r o n t e e r d met een kapot huwel i jk berouwt z i j haa r t w i j -
f e l s : 
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Ik kijk hem (Jachin, IB) aan. Ik denk: ik ben zijn bruid! Ontdoe je 
van het goud van Ofir! Wees een akker! Bruid in de hand van God! Hij 
leidt zijn uitverkoren volk naar de verlossing die groter zijn zal dan 
de doortocht door de Rode Zee. En als je twijfelt? Zeg dan niets! Kiets! 
(464) 
Een aantal van Petersens moderne stukken heeft dezelfde twee 
thema's: de wil van God en de verhouding tussen man en vrouw, 
maar dan nu verenigd, in spelen over het huwelijk. In deze 
spelen is Petersen het meest authentiek. Hun basissituatie 
is steeds gelijk: de personages zijn gehuwd, maar niet onver-
deeld gelukkig; de verleiding toe te geven aan een liefde 
die echter, mooier èn eerder was is groot, maar wordt weer-
staan. 
In De bruid van Saint-Jean-de-Luz houden Ribka en Albert 
van elkaar. Door omstandigheden huwde Ribka echter een oude-
re man, Albert een jongere vrouw. Deze wonderschone jonge 
vrouw, Martine geheten, blijkt aan een ongeneeslijke ziekte 
te lijden, die haar lelijk, hard en ontoegankelijk maakt. 
Als Ribka's echtgenoot sterft, neemt zij zijn zaak over. Al-
bert ontmoet haar dan vaak in zijn kwaliteit als vertegen-
woordiger. Ribka is in alles het tegendeel van Martine. Zij 
is wijs, verstandig en moedig en neemt in de oorlog deel aan 
het verzet. Albert en zij weten van elkaar dat ze nog steeds 
van elkaar houden, maar: 
Ribka: Jouw trouw is....bovenmenselijk. 
Albert: Het huwelijk is een bovenmenselijke zaak. 
In De madonna van de antiquair vindt Selma, directrice van 
een ziekenhuis, dat zij haar verloofde Lucas destijds ten on-
rechte heeft verlaten voor haar werk. Hij is getrouwd, niet 
erg gelukkig, zoals ze merkt als ze hem opzoekt. Hij is gla-
zenier en heeft een madonna gemaakt die op haar lijkt. De 
beeltenis straalt liefde en blijdschap uit. Lucas geeft toe 
dat hij nog steeds van haar houdt, maar: 
Als ik het moeilijk heb dan denk ik: 't gaat niet alleen om het "nu"... 
Het eigenlijke doel van ons leven stijgt boven het tijdelijke "nu" uit... 
De vrouw van de Pierrot is een derde huwelijksspel. Ellen 
vertelt haar vroegere verloofde Simon, die zij nu weer regel-
matig ziet omdat ze zijn assistente is geworden, over haar 
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huwelijk met Peter. Net als Martine klaagt ze dat haar man 
alleen haar lichaam waardeert en alleen maar "dát" wil. Ze 
heeft Simon destijds om dezelfde reden verlaten. Simon ver-
telt dat zuivere mannen zeldzaam zijn, maar dat hij er wel 
een ontmoet heeft toen hij in de oorlog in de gevangenis zat. 
Vijf van de zes mannen in zijn cel sloegen schokkende praat 
over vrouwen uit. Dit greep de zesde, een jongen die zij 'de 
Pierrot' noemden, zo aan dat hij een zelfmoordpoging deed: 
"Niet één vrouw is zoals ik dacht dat er veel waren". Peter 
blijkt de Pierrot te zijn, en Ellen begrijpt dat ze hem ver-
keerd beoordeeld heeft (465) . 
Deze zeer schematische weergave van de fabels wekt de 
schijn dat Petersen van zijn spelen leerstellige stukken 
maakt. Toch is dit niet het geval, al was het maar omdat 
zijn personages round characters zijn en zijn situaties le-
vensecht door de talrijke realistische details. De figuren 
komen bepaald niet zonder strijd tot hun inzichten; de ver-
leidingen waaraan zij bloot staan worden met veel begrip ge-
tekend. Zij zijn zelfs bereid te zondigen (voor Albert is 
het idee dat hij kán zondigen, maar het uit vrije wil uit-
stelt, de enige troost) en komen er op een haar na aan toe 
- maar dan weten ze ook dat de zonde net zo bitter is als 
het offer. Hun grootste overtuigingskracht ontlenen de spe-
len aan het feit dat hun figuren tenslotte handelen uit een 
van binnen beleefd gevoel voor het sacrament van het huwe-
lijk, en zich niet enkel maar schikken uit een soort gehoor-
zaamheid aan van buiten opgelegde geboden. Hoe onbeholpen de 
spelen in zekere zin ook zijn, en hoe gedateerd de problemen 
de luisteraar van nu ook mogen voorkomen, ze zijn heel waar-
achtig. 
Niet altijd worden deze problemen in het licht van de ge-
loofsovertuiging aan de orde gesteld. De nachtwaker in De 
sereno van Malaga, gelukkig getrouwd, weerstaat de verleiding 
van zijn schone inwoonster, maar heeft zo'n spijt van deze 
gemiste kans dat hij de kat doodknuppelt om zich af te rea-
geren. Men gelooft hem niet als hij beweert dat het bloed 
aan de knuppel niet dat van de verloofde van het meisje is, 
een republikeinse onderofficier die vermoord op straat wordt 
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a a n g e t r o f f e n a l s de s t a d n e t door F r a n c o ' s t r o e p e n i s i n ­
genomen ( 4 6 6 ) . De dode k a t wordt zoekgemaakt door een v e r ­
r a d e r d i e o n t d e k t wordt en aangegeven, en dus n i e t u i t z i c h ­
z e l f t o t i n k e e r komt. I n t e g e n s t e l l i n g t o t de h u w e l i j k s s p e -
l e n h e e f t d i t s p e l geen goede a f l o o p . De s e r e n o wordt k r a n k ­
z i n n i g van h e t zoeken n a a r de k a t . 
3 . 2 . 3 . 2 . J e a n - P i e r r e P l o o i j . 
Jean-Pierre Plooij werd in 1945 te Amsterdam in een protestants gezin 
geboren. Na zijn eindexamen gym β studeerde hi j achtereenvolgens poli­
ticologie, Frans en dramaturgie, zonder deze studies af te ronden. Hij 
was enige maanden huisschrijver van de toneelgroep Studio ("Ze vonden 
dat ik geen verstand had van toneel"), werkte twee jaar als dokters­
assistent en schreef vanaf 1978 zo nu en dan stukjes in de NRC, o.a. 
over het ontbreken van een Nederlandse hoorspelcultuur. 
In 1969 maakte hi j met Dirk Dekker de musical De lange arm; een jaar 
later volgde het " totaal theater" Diktatuur, gemaakt in samenwerking met 
drie componisten en een beeldend kunstenaar. In 1975 werd Otto В. Wüst 
geproduceerd, een stuk voor de Amsterdamse Mimeliga, en in 1980 het in 
samenwerking met componist Van den Boogaard vervaardigde "muziektheater" 
Ogme. In 1981 publiceerde hij zijn verhalenbundel Duvelsmoer, die ver-
schillende recensenten aan Biesheuvel en Den Uyl deed denken (467) . In 
1982 werd een fragment voorgepubliceerd ui t een roman "waarin een reis 
naar Rusland eind jaren zestig geconfronteerd wordt met wat er geli jk-
t i jdig aan woeligs in het thuisland gebeurt" (468). 
Toen hij bij Studio wegging schreef Plooij brieven aan al le omroep-
verenigingen en werd door de KRO in de persoon van Jan Starink uitge-
nodigd eens langs te komen. Op diens inst igat ie bewerkte hij Diktatuur 
tot het hoorspel Diktatuur I I dat op 30 januari 1973 werd uitgezonden in 
de regie van Annemarie Prins. Samen met hem regisseerde Prins ook zijn 
tweede spel, Eugène, of het slaan van een kind; al zijn andere spelen 
regisseerde Plooij zelf. Hij schreef twee seriehoorspelen. De Morbocraat 
(KRO 1982) en het in samenwerking met de Tsjech Jan Stavinoka gemaakte 
Kafka's tekeningen (KRO 1983). Na 1980 zond de KRO nog de eendelige stuk-
ken Midden op de dag en De bruiloftsmaal t i jd u i t . 
U i t P l o o i j s t h e a t e r a c t i v i t e i t e n b l i j k t a l d a t z i j n b e l a n g -
s t e l l i n g n i e t i n de e e r s t e p l a a t s u i t g a a t naar t r a d i t i o n e l e 
vormen van t o n e e l , maar naar h a p p e n i n g - a c h t i g e p r o d u k t i e s 
waar in h e t g e l u i d een b e l a n g r i j k e r o l s p e e l t . Het v e r b a a s t 
dan ook n i e t d a t h i j h e t h o o r s p e l a l s genre n i e t i n de omge-
v ing van h e t t o n e e l , maar van de muziek s i t u e e r t : h i j a c h t 
de l o u t e r a k o e s t i s c h e b e s t a a n s w i j z e van h e t h o o r s p e l een e l e -
men ta i r o n d e r s c h e i d t u s s e n h o o r s p e l en t o n e e l , en een e l e -
m e n t a i r e overeenkomst t u s s e n h o o r s p e l en muziek (469) . Het 
i s z . i . t en o n r e c h t e d a t de l u i s t e r a a r h o o r s p e l e n b e l u i s t e r t 
met een andere i n s t e l l i n g dan d i e waarmee h i j muziek b e l u i s -
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tert, al is het wel verklaarbaar: door het gebruik van het 
woord doet het hoorspel schijnbaar een beroep op het ratio-
nele begripsvermogen waarmee de mens verhalen en betogen 
verwerkt. 
Volgens Plooij passen de meeste hoorspelauteurs zich bij 
deze foutieve instelling van de luisteraar aan, om hem het 
gevoel te besparen dat hij te kort schoot door het spel niet 
te begrijpen. Deze aanpassing maakt hun spelen conventioneel 
en verklaart de algemene depreciatie van het hoorspel: de 
meeste spelen zijn vlees noch vis, omdat de auteur geen 
standpunt bepaalde ten aanzien van de tweeslachtigheid van 
het hoorspel, te weten enerzijds zijn vluchtigheid ("Als je 
het hoort is het al weer weg"), anderzijds zijn schijnbaar 
beroep op de ratio. Denkt men hierbij bovendien aan "de be-
lachelijk korte creatietijd" die doorgaans voor het hoorspel 
wordt uitgetrokken, dan kan het nauwelijks nog verwondering 
wekken dat het hoorspel een kleufloos consumptie-artikel is 
geworden. Deze constatering ontlokte Plooij de kleurrijke 
uitspraak dat het hoorspel "eigenlijk een mislukte jeugd-
puist" is: hoe vaak en hoe hard je hem ook uitknijpt, hij 
komt altijd weer terug en men blijft er zich voor schamen 
(470) . 
Plooij wil alle auditieve middelen gebruiken, dus ook 
taal, en maakt spelen die aan verhaal en betoog ontkomen zon-
der aan 'begrijpelijkheid' in te boeten. In 1971 schreef hij: 
"van nature wil ik dat alles begrijpelijk is voor een toe-
schouwer of luisteraar, het verachten van het domme publiek 
moet met het vagevuur beloond worden, evenals het als dom be-
schouwen van het publiek (..) een stuk mag -moet zelfs- best 
intelligent zijn zolang het duidelijk en verrassend is en 
voldoende draagkracht en spanning bezit de mensen te boeien". 
En daar blijft hij bij, getuige het in 1979 gegeven antwoord 
op de vraag waarom hij zijn spelen slecht noemde: "Je krijgt 
reacties van dat ze het niet begrijpen, dus denk ik dat het 
slechte stukken zijn, omdat blijkt dat ze rare misverstanden 
opwekken; ze zijn blijkbaar niet dwingend genoeg om te laten 
zien wat de maker wilde" (470). Ik vind zijn spelen duide-
lijk, intelligent en verrassend, en ben dus geneigd zijn 
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stukken goed en zijn publiek slecht te vinden. Om het in wat 
objectiever bewoordingen uit te drukken: Plooij slaagt er in, 
inderdaad spelen te maken die niet op de traditionele in- en 
meelevende luisterstrategie zijn afgestemd; gebruikt de luis-
teraar deze luistermethode toch, dan zal hij de spelen niet 
gemakkelijk vinden, want op Bruiloftsmaaltijd na lijken ze 
niet op het doorsnee rollenspel-met-fabel (471) . 
In de meeste stukken onderzoekt hij aspecten van de wer-
kelijkheid door er een soort kritisch-humoristische documen-
taires over te maken, met behulp van een grote verbeeldings-
kracht en liefdevol-spottende rake typeringen van de mense-
lijke eigenaardigheden. In Eugene, André en Verliefd analy-
seert hij respectievelijk de thema's slaan, lachen en ver-
liefd zijn, door levensechte tafereeltjes een absurde draai 
te geven of mensen over hun ervaringen met het thema aan het 
woord te laten. Door de montage van deze 'vignetten' worden 
de aan de werkelijkheid inherente tegenstrijdigheden gety-
peerd en lachend aan de kaak gesteld. 
Ondanks het gegrap en de geestigheden is Plooij een ern-
stig schrijver; hij blijft zoeken naar een houvast, al vindt 
hij het nergens. Het gemak waarmee de mensheid zekerheden 
vindt waar ze evident niet zijn verbijstert hem weliswaar, 
maar maakt hem niet defaitistisch. Integendeel, hij houdt 
van het bestaan en vreest dat orde niet alleen de chaos, 
maar ook het leven uitroeit: "er zijn kleine en grote beest-
jes die door de kamer heenkrioelen vanaf het moment dat ik 
van mijn werk thuiskom omdat ze, tenminste dat denk ik, me 
willen verwelkomen. (..) stofzuigen helpt soms, maar als ik 
teveel stofzuig is er niemand wanneer ik thuiskom" (Wij en 
het leven). 
Plooij heeft een scherp verstand en een scherpe blik, twee 
eigenschappen die bij de implied author tegenover elkaar 
staan en elkaar verlammen, omdat de praktijk van het leven 
tegenvoorbeelden levert bij iedere theorie. Hij is allergisch 
voor gebrek aan twijfel, maar sommige onderwerpen dulden geen 
grapjes, zoals die van Met het hoofd tegen de hekel lopen en 
Diktatuur II. Het eerste spel schetst "hoe iemand die aan een 
konsentratiekamp-syndroom lijdt, leeft"; het is gebaseerd op 
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gesprekken met een p a t i ë n t d i e P l o o i j t i j d e n s z i j n d o k t e r s -
a s s i s t e n t s c h a p on tmoe t t e (472) . D i k t a t u u r I I s p e e l t i n op 
een k r a n t e n b e r i c h t over he r senbeschad igende s t o f f e n i n c o s -
met ica en geneesmidde len . 
P l o o i j i s een e x p e r i m e n t e e l h o o r s p e l s c h r i j v e r vanwege 
z i j n a n t i - r o l l e n s p e l e n , h e t f e i t d a t h i j z i j n k r i t i s c h e k i j k 
op o v e r t u i g i n g e n en i d e o l o g i e ë n n i e t e x p l i c i e t v e r k o n d i g t , 
maar v o o r a l u i t de vormgeving l a a t v o o r t v l o e i e n , ên door 
z i j n behande l i ng van h e t g e l u i d . B i j geen s c h r i j v e r m i s t men 
zo d u i d e l i j k i e t s a l s men z i j n werk a l l e e n maar l e e s t , a l 
was h e t maar doo rda t h i j door h e t geb ru ik van a u t h e n t i e k ma-
t e r i a a l een o n v e r b e t e r l i j k e a u d i t i e v e t y p e c a s t i n g k r i j g t . In 
V e r l i e f d b i j v o o r b e e l d v e r t e l t een man met h e t magnif iek g e -
b o r n e e r d - i n t e l l e c t u e l e s t emge lu id van de k r o e g t i j g e r (473) 
o n w a a r s c h i j n l i j k e anecdo te s u i t e i gen e r v a r i n g . Met h e t 
hoofd t egen de heke l lopen maakt zoveel indruk omdat we h e t 
v e r h a a l u i t de mond van de p a t i ë n t met h e t KZ-syndroom z e l f 
ho ren , mêt de ongrammaticale s p r e e k t a a l van de zg . minder 
on twikke lden . 
P l o o i j k i e s t b i j z i j n g e l u i d s b e h a n d e l i n g voor een t u s s e n -
weg t u s s e n onders t eunende en autonome f u n c t i e s van h e t g e -
l u i d door h e t op een vervreemdende w i j z e bee ldend t e l a t e n 
z i j n . Het i s n i e t vervangbaar en n o o i t ' t o e g e v o e g d ' ; h e t z i t 
a l s h e t ware v a s t aan de woorden en hun b e t e k e n i s . Een mooi 
voorbee ld van deze g e l u i d s b e h a n d e l i n g vinden we b i j de s u r -
r e a l i s t i s c h e woordfi lm u i t D i k t a t u u r I I ; 
(regieaanwijzing: "gedurende het navolgende monoloog (s ic , IB) worden 
langzaam de lage en hoge frekwensies weggedraaid, naar elkaar toe zodat 
een afgeknepen geluid ontstaat, misschien is het slot niet te verstaan.") 
vrouwenstem: 
"een man loopt over een kaarsrechte eindeloos lange weg door een vlak 
land. er waait een sterke wind die telkens van richting verandert, de 
man wordt door een rukwind van links naar de rechterberm van de weg ge-
blazen. zijn lichaam heeft de vorm van een boog. dan raakt het bekken 
een onzichtbaar punt aan de rechterkant van de weg en het lichaam veert 
terug naar het midden, vanaf het geraakte punt is een betonnen muur 
zichtbaar geworden die evenwijdig met de weg loopt, de wind blaast de 
man naar de linkerberm van de weg. terugkaatsend van de klap met een on-
zichtbaar punt bevindt de man zich weer in het midden, hij loopt onver-
stoorbaar door zijn openslaande jas dichthoudend met zijn handen, soms 
probeert hij de knopen van de jas dicht te maken, op de linkerberm is 
een evenwijdig met de weg lopende muur zichtbaar geworden, de man wordt 
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wisselend naar rechts en links geblazen, vlak. voor de muren veert hij 
terug, de muren verbreden zich om beurten tot ze een smalle geul vormen. 
de geul is zo smal dat de man met zijn heupen langs de muren schuurt. 
dan verhogen de muren zich. tot de schouders, bovenop de muren is prik-
keldraad gespannen, terwijl de man in hetzelfde tempo doorstapt rafel t 
het prikkeldraad zijn jas open. de muren krommen zich en nemen de vorm 
aan van de schouders, van de hals van de man. het prikkeldraad snijdt 
hem in zijn boord, er ontsnapt bloed, de muren glijden om zijn hoofd en 
wanneer de beide rijen prikkeldraad elkaar bereikt hebben houdt de groei 
op. het haar van de man b l i j f t in s l ier ten aan het prikkeldraad hangen. 
de hoofdhuid gaat mee. elke milimeter terreinwinst voor het prikkeldraad 
wordt benut om steeds lager en lager te gaan. de ogen blijven steken, de 
neus l igt opengereten achter de man die door b l i j f t lopen, het gehele 
lichaam van de man l ig t in stukjes, herkenbaar verminkt, aan het prikkel-
draad dat steeds dichterbij de grond komt. op het laats t is een betonnen 
weg te zien met in het midden een strook prikkeldraad". 
"Misschien i s h e t s l o t n i e t t e v e r s t a a n " . 
Soms o n t s t a a t door P l o o i j s g e l u i d s b e h a n d e l i n g z e l f s " p r o -
d u c t i o n n e c e s s i t y " , vo lgens Cory 1974 h è t kenmerk van Nieuwe 
h o o r s p e l e n . Di t i s h e t geva l in Het z ingen van een l i e d , 
waar h e t gevecht t u s s e n de twee mannen v r i j w e l wegval t a l s 
hun wapens n i e t gehoord worden. Het g e l u i d i s h i e r een onmis-
b a r e i n f o r m a t i e b r o n , n i e t ingebed i n een v e r h a a l , z o a l s in 
P l e i t e r s S t i l t e m a c h i n e , maar z e l f s t a n d i g hande lend . Het s p e l 
d r a a g t de o n d e r t i t e l " d . w . z . mi t Gesang wird gekämpft t e r -
w i j l iemand daa r doorheen p r a a t " . Dirk Dekker, met wie P l o o i j 
i n 1969 samenwerkte, s p e e l t de r o l van de z a n g e r - p i a n i s t d i e 
"Lieder der Arbei tsbewegung" z i n g t , t e r w i j l de s p r e k e r , g e -
vangen i n s p i e g e l s en i n d i v i d u e l e onmacht, w i l z ingen "over 
a l l e s wat mooi i s ( . . ) de bloemen, de b l a a d j e s van de b l o e -
men, de geur van de bloemen, de k l e u r van de bloemen en de 
d i e r e n in h e t v e l d " . Lied en b e g e l e i d i n g kunnen n i e t t o t 
overeenstemming komen. Door e i k a a r s g e l u i d t e manipuleren 
met behulp van t e c h n i e k e n a l s " w e g s t u i t e r e n " , " r o n d d r a a i e n " 
en " v e r s n e l l e n " l e v e r e n be ide he ren t e n s l o t t e een waar ge -
vech t t o t d a t de s p r e k e r de zanger om hu lp v r a a g t . Geroerd 
door h e t l i e d over de k l e i n e t r o m p e t t i s t ( "misschien ben j e 
nog wel s e n t i m e n t e l e r dan ik") s l a a g t de s p r e k e r e r t e n s l o t -
t e i n een l i e d t e z ingen : op de w i j s van de I n t e r n a t i o n a l e 
z i n g t h i j "De zon, de v o g e l s en de v r e d e . Ik nam de f i e t s en 
g ing e r heen ( . . ) " . 
In Wij en h e t l e v e n , "een t y p i e s d r o e f g e e s t i g e monoloog 
voor een j onge re en een oudere hee r en een j onge re en een 
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oudere dame over hoe m o e i l i j k h e t a l l e m a a l wel n i e t i s " 
(474) en i n Midden op de dag e x p l o r e e r t P l o o i j weer andere 
mogel i jkheden van h e t g e l u i d . Over Wij en h e t leven l a t e n 
we Louis Lutz aan h e t woord: 
"Uiteraard had Plooij tijdens het schrijven van bepaalde 
passages wel voor ogen, of deze door een man of door een 
vrouw moesten worden gezegd. Maar tijdens de regie (NB van 
Plooij zelf, IB) is daar niet a l t i jd de hand aan gehouden 
( . . ) Dat daardoor in het tekstaanbod onverschillig welke 
relat ies ontstonden, hetero- en homosexuele ( . . ) werd niet 
zo belangrijk gevonden" (475) 
Midden op de dag i s in A r t i s opgenomen, op l o c a t i e d u s , een 
opnametechniek d i e in de h o o r s p e l g e s c h i e d e n i s nauwel i jks i s 
voorgekomen, z e l f s n i e t i n de t i j d d a t e r nog buitenopnamen 
n o o d z a k e l i j k waren. Het d ruk t de k u n s t e n a a r , m u t a t i s mutan-
d i s , met de neus op de w e r k e l i j k h e i d : 
Een mikrofoon is een ui ters t objektief waarnemer, net als 
een lens. Zelf ben je een subjektief waarnemer. Bij het af-
luisteren hoor je ineens veel meer dan toen je als subjek-
tieve waarnemer de opname bijwoonde (. .) omdat je zag, en 
wegfilterde. (476) 
3 . 2 . 4 . De AVRO. 
3.2.4.0. Kommer Kleyn (1893-1982) deed in 1914 eindexamen 
aan de Amsterdamse toneelschool en stond al vijftien jaar op 
de planken toen AVRO-directeur Vogt hem vroeg voor de radio 
een overzicht te maken van de dramatische letterkunde. Kleyn 
stemde toe en werd in 1929 dramaturg-regisseur bij de AVRO. 
Hoewel hij er vódr de oorlog nagenoeg in zijn eentje voor 
het hoorspel verantwoordelijk was deed hij er nog van alles 
naast, tot acteren in speelfilms toe. Hij was een opgewekt 
man, die anderen ook graag opgewekt zag - zo graag, luidt 
het verhaal, dat zijn acteurs hun personages ook altijd op-
gewekt moesten laten zijn, zelfs al stierven zij in de vol-
gende claus. 
Kleyn bracht eerst bewerkingen uit het klassieke, toen 
uit het modernere toneelrepertoire, daarna filmscenario's 
en vervolgens tot lange series omgebouwde buitenlandse fami-
lieromans. In 1939 boorde hij de goudader Francis Durbridge 
aan en zorgde tot ver in de jaren vijftig voor een schier 
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eindeloze reeks Paul Vlaanderens. Na de oorlog kreeg hij 
assistentie van Dick van Putten, die als inspiciënt begon 
en later zelf spelen schreef en regisseerde. De acteur Rob 
Geraerds (1903-1981), die in 1954 de levensgeschiedenis van 
Kleyn te boek stelde, zorgde van 1949 tot 1958 (zonder 
dienstverband) voor een groot aantal stukken, meestal bewer-
kingen (477). 
Toen Kleyn in 1959 door de AVRO gepensioneerd werd, ging 
hij naar de hoorspelafdeling van de NOS, waar hij werkte tot 
zijn 71e. Hij bleef ook daarna actief: hij acteerde voor ra-
dio, toneel, televisie en film tot aan zijn dood ("Een gezon-
de wijze van leven, acht grote sigaren per dag, voor het 
eten drie borrels en een beetje lief zijn voor vrouwen. Dat 
is mijn hele geheim" 478). 80 Jaar oud speelde hij nog in de 
Gijsbrecht, 86 jaar oud in de televisieserie Decamerone van 
de TROS. 
Van 1959 tot 1969 was de AVRO-hoorspelafdeling zonder 
hoofd; Dick van Putten en Emile Kellenaers, als regisseur 
onder meer bekend van de reeks korte hoorspelen in het pro-
gramma "In de notedop", deden alles alleen. In 1969 werd 
Jacques Besançon (1940-1980) dramaturg. Hij had kandidaats-
examen Nederlands gedaan en was aan een opleiding dramatur-
gie begonnen, maar werkte vanaf 196 2 full-time voor de om-
roep als free-lance tekstschrijver. Hij was journalist bij 
"Hier en nu" van de NCRV, en van 1964 tot 1968 televisie-
regisseur bij de TROS. Behalve dramaturg was hij nog toneel-
criticus, een jaar bij het Vrije Volk, vanaf 1978 bij de 
Brabant-pers. In 1979 verliet hij de AVRO, vanwege "een ver-
loren strijd tegen de luistercijfers" (479), en werd hij als 
toneelredacteur vast verbonden aan de Brabant-pers. Er is geen 
dramaturg in zijn plaats benoemd; Dick van Putten en de acteur 
Hero Muller, die in 1972 Kellenaers opvolgde, namen en nemen 
het AVRO-hoorspel voor hun rekening. In 1980 droeg de AVRO de 
NOS op een onderzoek naar de belangstelling voor hoorspelen 
in te stellen; sindsdien zendt ze nauwelijks nog eendelige 
spelen uit. Van Putten werd in oktober 1983 gepensioneerd. 
Besançon schreef zelf zo'n 150 stukken, waaronder vele 
series. "Ik ben geen kunstenaar, ik ben een beroepsschrijver; 
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ik s c h r i j f e n t e r t a i n m e n t , i n de vorm van t h r i l l e r s , s t r i p s 
en d e r g e l i j k e " (480) . Een " r a d i o s t n p in v e l e a f l e v e r i n g e n " 
van z i j n hand was De g e z u s t e r s Wiedemei jer , waarvan de e e r -
s t e r e e k s in 1975 s t a r t t e , de tweede i n 1977. Als dramaturg 
s t e l d e Besançon z i ch nogal terughoudend op t e n aanz ien van 
o o r s p r o n k e l i j k Neder lands werk: 
"Ik vind dat je , op het moment dat je met een medium als 
radio bezig bent, dat je niet meer exclusief nationaal moet 
denken (. .) dat je uiteraard je eigen schrijvers niet mag 
vergeten, maar even zo goed als je je eigen schrijvers niet 
mag vergeten, mag je de buitenlandse schrijvers ook met 
vergeten ( . . ) Daarbij komt nog dat het peil van de wat ge-
renommeerdere hoorspelschrijvers in Nederland (. .) eigen-
l i jk zo abominabel is ( . . ) bv. Toos Staalman heeft een stuk 
geschreven over vrouwenemancipatie. Dat stuk dat bekroond 
i s . Heel handig, helemaal niet onaardig, maar nou zet ik 
er naast een Edna O'Brien, een Ierse schri jfster die over 
precies hetzelfde onderwerp ook een stuk geschreven heeft. 
Nou, dan zou ik toch gek zijn als ik, omdat het Nederlands 
i s , Toos Staalman ga uitzenden? (481) 
Di t be tekende n i e t d a t h i j h e t Neder landse h o o r s p e l v e r -
w a a r l o o s d e . Voor h e t s e i z o e n 1970-71 b i j v o o r b e e l d k regen 
Broersma, Hamelink, Herzen, S t a a l en Staalman opd rach t een 
s p e l t e s c h r i j v e n op h e t thema "de o n g e l i j k h e i d m a l h a a r 
f a c e t t e n : t u s s e n droom en w e r k e l i j k h e i d , mens en machine , 
i d e a a l en r e a l i t e i t " (482) . In 1973-1974 zond h i j een g r o t e 
r e e k s van v i j f t i e n i n o p d r a c h t geschreven s p e l e n naa r b i j -
b e l s e motieven u i t ("De AVRO i s een algemene omroep, z i j b e -
d i e n t i e d e r e e n " z e i Dick van P u t t e n me, I B ) , waarvoor Wim 
B i s c h o t , Willem van Maanen, Lennaer t Nijgh en Wim Ramaker 
b i j d r a g e n l e v e r d e n . 
Voor h e t Nieuwe h o o r s p e l , en de w i j ze waarop daar i n D u i t s -
land mee wordt omgegaan l i e p h i j n i e t warm: 
"Kunstmatig ( . . ) Het is een ideale vorm om mee te stoeien 
in de studio, en stoeien in de studio is prachtig, maar je 
moet wel luisteraars hebben, en het b l i jk t dat het Neues 
Hörspiel zelfs in het enorme Sendegebiet van de WDR een ge-
middelde luisterdichtheid heeft van misschien duizend, vijf-
tienhonderd mensen" (481) 
Hi j l i e p wel warm voor h e t j o u r n a l i s t i e k e r ad iodrama , " r a d i o -
drama dus d a t naar a a n l e i d i n g van de d i r e k t e a c t u a l i t e i t , on-
m i d d e l i j k ge sch reven , geproduceerd en u i t gezonden wordt" 
(483) : 
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"En dan vind ik het zo aardig dat ik het niet zelf heb hoe-
ven te bewijzen, maar dat Ramaker bewezen heeft dat het wel 
kan. En dat op het ogenblik het journalistieke drama in 
Duitsland een enorme bloei doormaakt en dat ik in Duitsland 
op het ogenblik genoemd word: de vader van het journalis-
tieke drama!" (ABI) 
Maar: 
"Nee, ik doe het zelf niet (. .) Maar dat impliceert niet 
dat je er met over na moet denken of dat je dan niet moet 
proberen om andere vormen en nieuwere yorraen te ontwikke-
len, in het algemeen, theoretisch gesproken dan (. .) Niet 
dat de AVRO daar per definitie naar toe zou moeten. Maar 
voor mij was het een theoretische ontwikkeling die ik zag 
en waarin ik gelijk heb gekregen " (481) 
Besançon, d i e naar e i gen zeggen nogal z a k e l i j k was aange legd , 
r i c h t t e in 1970 een zg. j o i n t commissioning group op , d i e 
bes tond u i t hemzelf en een a a n t a l b u i t e n l a n d s e d ramaturgen . 
Z i j v e r s t r e k t e n gezamenlijk opdrach ten aan in o v e r l e g geko-
zen s c h r i j v e r s van a l l e r l e i n a t i o n a l i t e i t e n , wier s tuk in 
a l l e a a n g e s l o t e n landen werd u i t g e z o n d e n . Dat be tekende voor 
de a u t e u r een gepoold en dus hoog honorar ium, en een g roo t 
u i t z e n d g e b i e d , ook voor s c h r i j v e r s u i t k l e i n e t a a l g e b i e d e n . 
En d á t be tekende voor de dramaturgen d a t z i j t o p s c h r i j v e r s 
konden aanzoeken, en dus k w a l i t a t i e f goede spe l en k r egen . De 
groep " l e i d t ( h e l a a s , IB) een z i e l t o g e n d leven" s ch r ee f Be-
sançon na z i j n v e r t r e k b i j de AVRO (484), "De Engelsen en 
s i n d s k o r t de Amerikanen doen e r nog wel wat aan - en d a t i s 
toch e i g e n l i j k preken voor e igen p a r o c h i e - maar de anderen 
beschouwen de j a a r l i j k s e b i jeenkomst a l s een leuk u i t j e op 
kos t en van de b a a s " . 
3 . 2 . 4 . 1 . P i e t F r a n s e . 
De in 1922 geboren P.W. Franse was vanaf 1945 bij De Tijd en vanaf 1952 
bij het Haarlems Dagblad journalist geweest toen hij in 1962 bij de KRO 
in dienst trad. Hij werkte er als televisie-regisseur mee aan vele docu-
mentaires, "Brandpunt"-programma's en de "Van Speijk-show". Hij had grote 
belangstelling voor toneel en was zelf een produktief auteur van kinder-
operettes en eenakters voor het amateurtoneel. Voor de NCRV-televisie 
schreef hij bijbelse spelen: Wachters bij het graf (1957; in 1967 her-
haald en in 1982 opnieuw geproduceerd); Herberg halverwege (1958), Als 
straks Johannes komt (1968) en Abraham (1971). Zijn talrijke hoorspelen 
schreef hij alle voor de AVRO, die al tien jaar voordat hij bij de KRO 
kwam zijn eerste spel uitzond. Franse overleed in 1975 aan een hartaan-
val. 
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Franses hoorspelen zijn kort, sommige zeer kort, zoals Een 
avondje uit, dat slechts zes minuten zendtijd in beslag neemt. 
Aanvankelijk werden er twee of drie "miniaturen", zoals hij 
ze zelf noemde, na elkaar in hetzelfde programma uitgezonden. 
Na 1956 kv/am dit niet meer voor, maar de spelen bleven kort; 
langer dan een half uur duurt er geen. Al heeft Franse twintig 
jaar lang spelen geleverd, de hiervoor in totaal verbruikte 
zendtijd is dus relatief gering (485). 
Van een speciale belangstelling voor het hoorspel gaf 
Franse geen blijk; zijn stukken zijn dan ook veelal zonder 
ingrepen bruikbaar als 'eenakter voor het amateurtoneel'. Hij 
noemde ze vaak "blijspel in één bedrijf", en dat is een tref-
fend juiste karakteristiek. Ze zijn eenvoudig van structuur, 
opgewekt van toon en in geen enkel opzicht veeleisend van 
aard. Ze bestaan uit gewone, alledaagse gesprekken van onge-
compliceerde, maar goed van de tongriem gesneden figuren, die 
op speelse wijze een duidelijk, dichtbij liggend doel na-
streven en daarvoor enkel hun listigheid en hun taalvaardig-
heid gebruiken. Het zijn typische genrestukjes, volledig 
stereotiep, van een herkenbaarheid die meer met overlevering 
dan met werkelijkheid te maken heeft. 
Het aardigst zijn de stukken die in vroeger tijden spelen, 
zoals Le roi s'amuse (Lodewijk de veertiende), Met de trek-
schuit, Bestemming Amersfoort (de tijd van trekschuit en dili-
gence) en "De Arend" komt voorbij (de tijd van de eerste 
stoomtrein). Hun verbeeldingswereld is aangenaam doorzichtig, 
met hoofse conventies en omgangsvormen, rangen en standen, 
stoutigheid en behendigheid, chaperonnes, meisjes die gille-
tjes slaken of klaterend lachen, en jonge heren die kusjes 
roven van mooie gedienstigen. 
De stukken die spelen in de twintigste eeuw lijken iets 
minder zeepbelachtig, omdat ze ons vertrouwde conventies 
bespelen. Bovendien zijn de personages vaak reeds gehuwd, en 
dat leent zich kennelijk minder voor frivoliteiten dan de op-
windende jacht, al kun je natuurlijk altijd proberen je wet-
tige wederhelft jaloers te maken, zoals in Het letterspelle-
tje. De spelen zijn gestileerde greepjes uit het dagelijkse 
leven, waarin kleine ergernissen de aanleiding vormen voor 
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wat gekibbel en verzoening. In Rondo bijvoorbeeld ontwikkelt 
dit patroon zich naar aanleiding van een verschil van mening 
over de vraag of de muziek die de echtelieden beluisteren nu 
van Mozart is of van Haydn. In Tijd om naar bed te gaan wil 
Z13 eerst het hoofdstuk uitlezen; in Een partijtje bridge 
ergeren de beide mannen zich aan het geklets van hun ega's 
dat de concentratie bij het kaarten verstoort. 
Ernstiger en wat persoonlijker van toon zijn De kikker-
visjes, waarin zij weer een kind wil en hij tegenstribbelt, 
Het verstand komt met de jaren, waarin ex-echtgenoten elkaar 
onverwacht weerzien na een scheiding van vijftien jaar, en 
De wonderen, waarin een oude man arm en eenzaam is. Maar ook 
hier is het 'eind goed, al goed': voor het echtpaar in De 
kikkervisjes is het "wij zijn gelukkig met elkaar" een 
"visitekaartje voor de ooievaar"; het gescheiden echtpaar 
bekent schuld, vergeeft en begint opnieuw; de oude man ont-
moet een rijk geworden jeugdvriend die hem liefderijk mee-
neemt. 
In spelen als Altijd Pierrot, Kleine komedie en Retour 
Amerika kunnen we héél vaag iets terugvinden van Franses 
belangstelling voor de toneelwereld en van zijn bestaan als 
journalist (486), maar in geen enkel spel houdt hij zich met 
problemen bezig, of verwerkt hij zijn persoonlijke, journa-
listieke of religieuze (487) ervaringen. Zijn stukken lopen 
steevast voor alle partijen goed af; als de figuren dit niet 
zelf voor elkaar krijgen helpt het gelukkig toeval een handje. 
Nieuwe visies op welk onderwerp dan ook hoeft men van Franse 
niet te verwachten, ook niet met betrekking tot de man-vrouw 
verhoudingen, die men met een zwaar woord zijn eigenlijke 
thematiek zou kunnen noemen. Liefde, huwelijk en kinderen 
vormen het enige onderwerp van gesprek; de man heeft het voor 
het zeggen, maar de vrouw is de baas. 
Franse had als enige doelstelling zijn gehoor te onder-
houden met spelen die hun charme ontlenen aan hun pretentie-
loosheid en hun vlotte woordenspel. Hun niveau laat zich het 
best aanduiden met behulp van citaten. Ik koos voor Het 
aanzoek, één van de spelen waarin wordt aangestuurd op een 
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huwelijk (488) . Kolonel Rat t i f komt zich b i j z i jn hospi ta , 
mevrouw Osborn, beklagen omdat ze hem n ie t gewekt heef t : 
Kolonel: Ik heb de gewoonte, om acht uur op te s taan , om half negen 
mijn o n t b i j t te gebruiken, om half een mijn lunch en om zes uur 
mijn d iner . Kunt u mij een verk la r ing geven, om welke reden u het 
hebt gewaagd, zowel mijn o n t b i j t , a l s mijn lunch over te slaan? 
Mevrouw: Nu nog mooier! U s l i e p . 
K: Z o . . . s l i e p ik . 
M: J a . 
K: Ik slaap altijd, als ik niet wakker ben. Waarom hebt u mij niet 
wakker gemaakt? 
M: Omdat u sliep. 
K: Wel alle donders. Moet ik mezelf soms wakker maken of moet u dat 
doen? 
M: Ik heb geprobeerd u wakker te maken, maar u werd niet wakker. 
K: Dan hebt u daar niet genoeg moeite voor gedaan. 
M: Dat is het toppunt! Als ik vanmorgen niet tien keer naar boven ben 
geweest om op uw kamerdeur te kloppen! Het zal nog wel meer keren 
zijn geweest. U lag zo verschrikkelijk te snurken, dat ik niet eens 
kon horen, dat ik klopte. 
K: Hoe wilt u dan dat ik het hoor! 
K: Ik werd niet wakker toen u klopte. Dan had u mijn kamer binnen 
moeten gaan. U had zich in ieder geval toegang moeten verschaffen. 
Desnoods had u aan mijn oor getrokken. Maar u had mij niet mogen 
laten doorslapen, mevrouw. 
M: Kolonel! Wat denkt u wel van mij! Waar ziet u mij voor aan? 
K: Waarvoor moet ik u aanzien? 
M: U veronderstelt toch zeker niet, dat ik uw kamer binnenga, terwijl 
...terwijl u nog slaapt! 
K: U hoeft er geen gewoonte van te maken, maar als uiterste maatregel 
had u daartoe uw toevlucht moeten nemen. 
M: Maar dat is niet zoals het hoort. 
K: Het was een uitzonderlijke toestand mevrouw, dan gaat men tot uit-
zonderlijke maatregelen over. 
M: Zoals uw kamer binnengaan... 
K: Jawel. 
M: En u aan uw oor trekken... 
K: Toen u zag dat niets baatte: ja! 
M: O...nou... dat heb ik gedaan! 
(..) 
M: (..) Maar het hielp niet. U bent zeker wel vaker aan uw oor getrok-
ken. 
K: Pardon, ik... 
M: Op het laatst gaf ik de moed maar op.U sliep als een blok. Wanneer 
ik een kanon in uw kamer had afgeschoten zou u nog niet wakker zijn 
geworden. 
K: Ik verzoek u u anders uit te drukken, mevrouw. Ik word wel wakker 
van een kanon. 
M: Ik had er geen bij de hand. 
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Mevrouw Osborn brengt de kolonel aan zijn verstand dat hij 
haar vannacht, toen hij zo laat thuis kwam, ten huwelijk 
heeft gevraagd. Hij herinnert het zich niet, maar is tenslotte 
overtuigd: 
M: (..) Daarom durfde ik u ook zo hard aan uw oor te trekken. Iemand, 
die van je houdt, neemt je dat niet kwalijk. 
K: Pardon? 
M: Ja, dat heeft u gezegd: ik hou van je. 
K: Mevrouw... 
M: Kolonel. .. 
K: Mevrouw...ik moet u verschrikkelijk beledigd hebben. 
M: Ach... 
K: Ik heb u eerloos behandeld. Ik heb alle normen met voeten getreden. 
M: Onder uitzonderlijke omstandigheden hebt u uitzonderlijke maatregelen 
genomen. 
K: Ik weet niet wat ik moet zeggen. 
M: U hebt alles al gezegd. 
K: U..U denkt dat ik meende wat ik zei? 
M: Natuurlijk niet. Ik heb nog nooit geloofd dat u alles meent wat u zegt. 
K: Mevrouw, ik ben officier. 
M: En wat zou dat. 
K: Ik ben een man van eer mevrouw, een gentleman. Mijn eens gegeven woord 
zal ik niet breken, onder geen enkele omstandigheid. 
M: Dat is een hele mooie opvatting. 
K: En omdat ik een man van eer ben, mevrouw en ik het eens gegeven woord 
niet breek, zal ik handelen zoals men van een man van eer verlangt. Mijn 
woord is mijn woord. Ik heb u vannacht ten huwelijk gevraagd. Welnu: 
ik vraag u opnieuw ten huwelijk. 
M: Goed! Ik zeg ja. ..' 
K: Hl? 
M: Ja, zeg ik. 
K: U bedoelt, u bedoelt, als ik het goed begrijp, dat u mijn vrouw wilt 
worden? 
M: Dat is precies wat ik bedoel. 
K: Maar...dat kunt u niet menen. 
M: Dat vraag ik me ook af, maar als ik het niet meende zei ik geen ja. 
K: Maar...mijn hemel mevrouw, ik ben helemaal niet de geschikte man voor u. 
M: Dat is mijn zaak, kolonel, laat u dat maar aan mij over. 
K: Ik heb niets wat een vrouw aantrekt. 
M: Ik heb de rommel in uw kamer gezien. Dacht u dat ik me dat niet aantrek? 
etc. etc. 
3.2.4.2. Frans Hoppenbrouwers. 
F.A.M. Hoppenbrouwers werd in 1940 te Valkenswaard geboren in een zeer 
groot katholiek gezin. Hij genoot enkele jaren gymnasiaal onderwijs bij de 
Missionarissen van het Heilig Hart in Tilburg, maar verliet dit seminarie 
voor de kweekschool, waar hij al spoedig uit onvrede wegging. Enkele jaren 
leidde hij een wild bestaan in Antwerpen; hij schreef er in Frontaal, een 
254 
t i jdschrif t je voor jongeren die zich afzetten tegen de habitués van het 
Antwerps l i t e r a i r café Gard Sivik. André Kuyten bracht hem er op de ge-
dachte hoorspelen te schrijven. Op negentienjarige leeftijd zond hij zijn 
eerste spel in, naar de AVRO, omdat hij Kellenaers kende. Toen hij als 
belastingontvanger op een eenmanspost aan de Nederlands-Belgische grens 
terecht kwam had hij nog t i jd om te schrijven, maar dat veranderde toen 
hij zich aan de kinderbescherming ging wijden. Hoppenbrouwers werkt nog 
steeds voor kindertehuizen, als rapporteur. 
Tot 1966 werden er regelmatig hoorspelen van hem uitgezonden, daarna 
volgde er nog één in 1968 en pas in 1981 weer één (De bijenman). Tussen 
1967 en 1971 publiceerde hij verhalen en gedichten in Raam (489). Hij 
was toen diep onder de indruk geraakt van het werk van Camus, 
wiens invloed in zijn verhalen ook duidelijk herkenbaar i s . L'étranger 
werd in deze jaren zijn "bijbel", zoals hij het zelf uitdrukte. Hierna 
las hij nog maar weinig l i teratuur en schreef hij ook enkele jaren niet 
meer, afgezien van zijn bli jspel Oma, waarmee hij een prijsvraag won. 
In 1976 publiceerde hij de eerste delen van een lange reeks instruc-
tieve boekjes voor beginnende lezertjes over dieren, zoals Boever de 
bever en Ijso de ijsvogel, die in vele talen, ook in het Fries, werden 
vertaald. Hij schreef en schrijft nog steeds in de "Kroniek van de Kem-
pen", een wekelijkse rubriek in regionale weekbladen, waarin hij zich 
samen met anderen inzet voor het behoud van dialect , cultuur en natuur 
van Brabant. In 1980 verscheen zijn in dialect geschreven dichtbundel 
Een snee eerl i jk brood ui t de Kempen; in 1983 de verzamelbundel Zoet als 
honing, zout als brem, een bericht ui t de Kempen. Met Kinderen van de 
keerzijde (1982), een bundel simpele gedichtjes in ik-vorm, geschreven 
naar aanleiding van zijn ervaringen in kindertehuizen, vond hij veel 
weerklank bij pubers (490). In 1984 verschijnen vijf kleine samenhangende 
dichtbundels, een roman (een bewerking van het gegeven van het hoorspel 
De bijenman) en een bundel met vijf verhalen over wolven en honden. Be-
halve de in de inventaris vermelde hoorspelen schreef Hoppenbrouwers nog 
verschillende hoorspelseries voor de jeugd: De laatste Menapiërs (AVRO 
1964), Avonturen in het hoge noorden (AVRO 1965), De lentefee (KRO 1966) 
en De grote reis van Takinan en Ardjaka. 
In Hoppenbrouwers e e r s t e h o o r s p e l e n p r e d i k e n de hoo fd f igu ren 
v rede en l i e f d e i n een were ld van wreedhe id , o n v e r s c h i l l i g -
h e i d en v e r d o r v e n h e i d . Het z i j n jonge mensen op de g rens van 
de vo lwassenhe id , d i e een droom, dê droom, k o e s t e r e n en e r 
mee op weg gaan . "Pas a l s de zeke rhe id van j e toekomst v a s t 
oml i jnd voor j e l i g t , i s de r e i s t e n e i n d e " zeg t de v e r t e l l e r 
i n Re i s i n rouw, h e t s p e l waar in de hoofd f igu ren en de r e s t 
van de mensheid h e t meest e x p l i c i e t t egenover e l k a a r worden 
g e s t e l d . De v e r t e l l e r r e k e n t hen en z i c h z e l f t o t de mensen 
met f a n t a s i e , de s t e e d s r e i z e n d e n , d i e "geen vrede en geen 
o o r l o g , enke l l even" kennen, voor wie "schoonheid oppermacht ig 
en w e r k e l i j k i s " . De anderen z i j n "koe l en be rekenend . Hun 
bewegen i s b e p e r k t en ze p r a t e n over p o l i t i e k en s o c i a l e wan-
t o e s t a n d e n of hun l even ervan a f h a n g t " . 
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De jonge hoofd f igu ren vormen de m e n s e l i j k e pendant van na -
t u u r , zon, v l i n d e r s , l e v e n s k r a c h t , droom, g e d i c h t e n en v r e d e . 
Als de bloemen en geuren lokken, t r ekken ze e r met hun droom 
op u i t en lopen t e p l e t t e r t egen de w e r k e l i j k h e i d , d i e wordt 
aangeduid met begr ippen a l s s t a d , r o e t , eenzaamheid, koude, 
a g r e s s i e en o o r l o g . Hun c o n f r o n t a t i e met de w e r k e l i j k h e i d 
b l i j f t even a b s t r a c t a l s de k a r a k t e r i s t i e k van de polen droom 
en w e r k e l i j k h e i d . Zo s n e u v e l t de jonge vrouw i n Hoppenbrou-
wers e e r s t e h o o r s p e l Reis naar T a r c i a door bommen d i e l e t t e r -
l i j k en f i g u u r l i j k u i t de l u c h t komen v a l l e n , t e r w i j l h e t 
jonge paa r in h e t "d ramat i sch g e d i c h t " De jongen met de rode 
bloem wordt gemoles tee rd door een menigte woedende s t a d s b e -
woners vanwege h e t s impele f e i t d a t ze een rode bloem dragen 
t en t eken van de l e n t e (491) . 
De hoge a b s t r a c t i e g r a a d van de s t e e d s weerkerende probleem-
s t e l l i n g g e e f t de s p e l e n een o n r e a l i s t i s c h - s t e r e o t i e p e i n s l a g , 
d i e nog wordt v e r s t e r k t door h e t wat g e w i l d - p o ë t i s c h e t a a l -
gebru ik van v e r t e l l e r s en h o o f d f i g u r e n . De o p e n i n g s c l a u s e n 
geven meteen de toon aan: 
Nu het l icht als een vlinder binnenvalt in de kamer en de dag als een 
nieuwe vogel neerstr i jkt op de rand van het bed, staat Erik op om zich 
te verdiepen in de weefsels van de dingen. 
zeg t de v e r t e l l e r van De b r u i d s d a g e n . Die van Reis naar T a r c i a 
open t met: 
's Morgens als Sierk klaar is om te vertrekken, t r i l l en de bomen en de 
bloemen van verrukking. Zijn moeder staat in de deur en wuift. Het is 
een lange straat en Sierk kijkt vaak om. Op de hoek hoort hij het klap-
pen van de deur, die zijn moeder s lu i t . 
Er valt een vertrouwde droom op straat en als hij hem wil oprapen, ziet 
hij het meisje dat hem verrast . 
Rachel: Ik kan hem wel gebruiken. Het is goed om een vertrouwde droom 
in reserve te hebben, want je bent hem kwijt voor je het weet. 
Daar de b loemr i jke t a a l n i e t a l l e e n door de v e r t e l l e r s , maar 
ook door de j e u g d i g e pe r sonages wordt gebez igd , v e r l i e z e n de 
t e k s t e n hun d i a l o o g - k a r a k t e r e n i g s z i n s ; n i e t , omdat ze onna-
t u u r l i j k z i j n -onmoge l i jke of o n g e b r u i k e l i j k e vormen van 
d i a l o o g v e r l e n e n een h o o r s p e l vaak opmerke l i j ke k w a l i t e i t e n -
maar omdat ze zo o n p e r s o o n l i j k z i j n . In aanmerking genomen 
d a t ook de h a n d e l i n g v r i j w e l i n de neve len der a b s t r a c t i e 
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opging zijn de eerste spelen met de term "dramatisch gedicht" 
niet slecht getypeerd. 
Na De bruidsdagen worden de figuren minder slachtofferig. 
Ze vinden op hun reis aansluiting bij gelijkgezinden, al zijn 
deze steevast de volgende morgen dood. Anderen overwinnen hun 
kwetsbaarheid door hun leven actief in dienst te stellen van 
de droom en deze reizend en trekkend te verkondigen. Het is 
de enige manier om "ons geluk" of "de vrede" "duurzaam te 
maken". Het zijn de jonge vrouwen die deze taak op zich nemen; 
de jonge mannen beperken zich er toe hen lief te hebben. In 
De stad der duizend doden is de oorlogsituatie heel concreet 
en herkenbaar geworden. Bibiche wil de vijandige soldaten 
persoonlijk gaan bekeren; Raoul negeert de oorlog, omdat de 
natuur er zich ook niets van aan trekt. Pas als hij ziet wat 
tanks vernielen verandert hij van idee. 
Naar aanleiding van deze eerste hoorspelen kreeg Hoppen-
brouwers brieven van luisteraars die zich erdoor gesterkt en 
getroost voelden; enkelen schreven zelfs dat zij het leven 
weer aankonden en van zelfmoord afzagen. Hoppenbrouwers zelf 
vindt zijn spelen niet belangrijk (meer); destijds wilde hij 
"mensen boeien en ontroeren" en hield hij er rekening mee 
"dat je met een goed hoorspel veel eenzame mensen bereikt" 
(492). Zijn Raamverhalen suggereren duidelijk dat hij onder 
de indruk van Camus het poëtisch idealisme van zijn eerste 
hoorspelen opgaf. De meestal jonge hoofdfiguren uit deze ver-
halen zijn vol onbehagen, verveling, walging, gevoelloosheid, 
"eeuwige egaliteit" en wrede daden. Hun wereld is "wezenloos 
luchtledig", "een streng besloten wereld van onbewust sadis-
me, dat gretig wortel schoot in de vruchtbare bodem van de 
dichterlijke overgevoeligheid, zoals dat heet" (493). Zijn 
latere hoorspelen keren zich, mogelijk wederom onder invloed 
van Camus, tegen de "papieren naastenliefde" in armenzorg en 
bejaardentehuizen, en tegen de "dictatuur van de welbespraakt-
heid" in de politiek. Dit laatste in De bijenman, waarin 
overigens pas in de allerlaatste clausen duidelijk wordt 
waaróm de gepensioneerde ambtenaar zo fanatiek bijen en gif-
tige bloemen kweekt. 
Deze spelen zijn concreter, èn van onderwerp èn van taal-
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g e b r u i k , maar a l ve rande ren z i j van k a r a k t e r , hun formele 
c o n s t r u c t i e b l i j f t g e l i j k . Hoppenbrouwers handhaaf t de e x p l i -
c i e t e v e r t e l l e r , d i e a l l e e n in De bijenman a l s een i n d i v i d u 
met p e r s o o n l i j k e t r e k k e n g e s t a l t e k r i j g t . En weldoende g ing 
z i j rond ( " s a t y r i s c h t r a g i s c h - r o m a n t i s c h " ve rme ld t de onde r -
t i t e l ) s t e l t h e t t o t de één na l a a t s t e c l a u s zonder v e r t e l l e r , 
omdat h e t s p e l t o t dan toe gehee l u i t t e l e f o o n g e s p r e k k e n b e -
s t a a t . Maar a l s de zo l i e f d a d i g be jegende arme z i ch h e e f t op -
gehangen en de commissar i s van p o l i t i e de hoorn op de haak 
h e e f t ge legd met de woorden: " B l i j f op j e p o s t . Ik kom d i r e c t 
naar j e t o e " v e r t e l t een v e r t e l l e r d a t de commissar is i n z i j n 
s n e l l e wagen naar de p l a a t s des o n h e i l s komt en wat h i j daar 
z i e t . 
3 . 2 . 4 . 3 . Toos S taa lman . 
J.A. Staalman werd in 1929 te Haarlemmermeer geboren. In haar jeugd 
schreef zij gedichten, maar ze l i e t de poëzie al spoedig schieten voor 
de vorm die haar het meest eigen i s , het verhaal. In 1968 debuteerde zij 
met de roman Alle weken hebben dagen. Zij had toen al korte verhalen ge-
publiceerd in de bladen De vrouw en haar huis en De vriend des huizes (494). 
Twee bundels verhalen. De enkeling en Door gebrek aan adem, verschenen 
respectievelijk in 1970 en 1972 (495). De Vereniging voor christenauteurs 
"Schrijverskontakt" nam in haar jaarboeken Op vri je voeten (1974), Spoor-
zoeken in het donker (1975), Een vogel op je hand (1976) en Over en weer 
(1977) steeds een verhaal van haar op (496). 
Na haar scheiding vond zij werk bij de Nederlandse Blindenbibliotheek, 
waar zij o.a. boeken inspreekt op de band. Zíj las a l t i jd al veel ("De 
Vijftigers") en doet dat nu nog, ook in verband met haar werk ("Claus 
kan ik wel twintig keer lezen"). Haar hoorspelwerk getuigt van waarachtige 
belangstelling voor de blinde medemens (497). 
Staalman kwam door toeval tot het schrijven van hoorspelen. Zij l u i s -
terde veel naar de radio en hoorde bij de AVRO een programma waarin zi j 
meende een verhaal kwijt te kunnen. Zij stuurde het naar Kellenaers, die 
spelen in haar verhalen zag en in 1964 haar eerste hoorspel uitzond. De 
AVRO zou tot 1972 al haar spelen brengen, met uitzondering van De andere 
comparant dat de VARA voor zijn rekening nam. Toen Kellenaers vertrok 
wilde de samenwerking met de AVRO niet meer vlotten; de NCRV zond О", twee 
volgende spelen u i t , de KRO de twee daarná. De spelen De koning b l i j f t de 
koning (1980) en De waarschuwing (1981) werden alleen door de BRT gereali-
seerd; met Winnie, de geleidemens (1983) kon zij weer bij de NCRV terecht. 
Driemaal ontving Staalman de Visser Neerlandiaprijs, in 1971 voor 
Remise, ín 1972 voor De sleutel en in 1978 voor het niet in Nederland u i t -
gezonden De koning b l i j f t de koning. 
Staalman v o e l t naar e igen zeggen geen b i z o n d e r e a f f i n i t e i t 
met h e t h o o r s p e l . En i n d e r d a a d , z i j i s de e n i g e a u t e u r (498) 
voor wie de bewerking van h o o r s p e l t o t v e r h a a l of omgekeerd 
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geen structuurverschillen impliceert. Het hoorspel De ziekte 
bijvoorbeeld is identiek met het verhaal "Elegie" uit De 
enkeling (499), afgezien van de aanduiding 'hoorspel' en 
regie-aanwijzingen als "De moeder (vertellend)". Haar spelen 
zijn merendeels innerlijke monologen, bewustzijnsportretten 
en gedachtenspelen, en dat zijn de meeste van haar verhalen 
ббк. 
Zij bewerkt haar stof overigens wel, maar altijd zuiver 
inhoudelijk. De andere comparant bijvoorbeeld is zowel in de 
hoorspelversie als in het gelijknamige verhaal voornamelijk 
monologisch, maar waar we in het hoorspel met Judith meeleven 
bij het eerste bezoek van haar gewezen echtgenoot, denken we 
in het verhaal mee met deze ex-man (500). In De pyromaan 
heeft de hoofdfiguur een vrouw en een moeder, en komen de 
gevolgen van de verdenking van brandstichting voor de echtge­
note uitvoerig aan de orde, terwijl in het in principe gelijk 
gestructureerde verhaal "Dienstplicht" de hoofdfiguur alleen 
een moeder heeft die nauwelijks aan bod komt. 
Deze inhoudelijke bewerkingen komen minstens gedeeltelijk 
voort uit Staalmans behoefte zich bij problemen in de ver­
schillende standpunten van de betrokken partijen te verplaat­
sen. Haar thema is de eeuwige vraag hoe men zich tot de ander 
dient te verhouden; meer nog de onzekerheid die resulteert 
uit de eigen onmacht en de onwil van anderen om zich te ge­
dragen naar het haars inziens tamelijk duidelijke antwoord op 
deze vraag, namelijk 'niemand ongelukkig maken'. Een gedachte 
van Lotte Groes, de hoofdpersoon uit haar roman, zou kunnen 
dienen als motto voor Staalmans oeuvre: "Het kan geen kwaad 
jezelf te splitsen in aanklager en beklaagde. Het valt niet 
eens mee om tot een eerlijke rechtspraak te komen". 
Met hun streven naar naastenliefde en erbarmen kunnen 
de hoofdfiguren zich in anderen verplaatsen, maar onbevoor­
oordeeld zijn ze zeker niet: uiteindelijk achten zij hun eigen 
standpunt gerechtvaardigder. Omdat dit gelijk niet altijd wordt 
erkend, verkeren zij in de onverkwikkelijke positie dat zij 
in hun eigenliefde gekrenkt blijken te worden, terwijl ze me­
nen niet van zichzelf te houden. Ze doen hun best zichzelf niet 
belangrijk te vinden, maar verdragen alleen zelfspot (501) en 
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zijn steeds bezig zichzelf naast de kwetsende naaste te hand-
haven in taalbouwsels vol onuitgesproken verwijten. Meestal 
zijn het keurige dames van boven de vijfendertig met diepe 
gedachten en dapper gedragen zelfbeklag, lijdend aan eenzaam-
heid, schuldbesef en ontrouwe echtgenoten, meestal in combi-
natie (De andere comparant. Het recht. De ziekte. Tongen). 
Alleen als zij totaal gedesillusioneerd zijn, zoals in Hon-
derd worden, Over de berg en De aanklacht, zijn zij in staat 
tot schuchter contact met de medemens. 
Het voordurend wegen wie er gelijk heeft en hoe het anders 
moet verleent een aantal spelen het onuitgesproken karakter 
van rechtspraak. In Het recht eist de man zijn vrijheid omdat 
hij vindt dat hij recht heeft op geluk. Zijn vrouw vindt dat 
zijn rechten ingeruild zijn tegen plichten toen hun kinderen 
geboren werden: "En zij zijn de enigen die hier aanspraak op 
recht kunnen doen gelden". Onverhulde leerdichten zijn de be-
kroonde spelen Remise en De sleutel. In Remise gaan Waarheid 
en Leugen een discussie aan als eens de Winter en de Zomer, 
om uit te maken wiens aanhangers het meest gelijk hebben (502). 
In De sleutel poogt een blinde dichter een journalist bij te 
brengen dat gehandicapte mensen volwaardige mensen zijn. De 
journalist blijft lang volhouden dat de blinde achter staat 
bij de ziende, terwijl de blinde vindt dat hij meer last heeft 
van mensen als de journalist dan van zijn handicap. Het spel 
laat in het midden of de sleutel van "de deur naar begrip, 
naar samenwerking" gevonden is. 
In de latere spelen lijkt het verzet van de verongelijkte 
vrouwen wat maatschappelijker trekken te krijgen, maar dat is 
slechts schijn. In De aanklacht komt Charlotte, een vrouw 
van middelbare leeftijd met gezin en baan, in opstand tegen 
de sleur van iedere dag en de ondankbaarheid van degenen die 
haar zorg genieten. Dank zij een vriendelijke vreemdeling 
ziet zij tenslotte in dat haar en ieders onvrede een kwestie 
van persoonlijke instelling is: "Het is maar hoe je het be-
kijkt. Door de roze of door de zwarte bril? Zo is het. Kiezen 
we die brillen zelf? Vaak wel." In De koning blijft de koning, 
het bekroonde emancipatiespel dat het volgens Besançon niet 
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haalde bi] een emancipatiespel van Edna O'Brien, rebelleert 
de vrouwelijke helft van een lerarenechtpaar tegen het feit 
dat de komst van hun kinderen haar noodzaakt thuis te blij-
ven. Haar man stelt voor de situatie om te draaien: hij zal 
thuisblijven. Het experiment slaagt; zij brengt het tot con-
rector, hij zou niet met haar willen ruilen. Het komt er op 
neer dat al dat gepraat over rolverdeling en onderdrukking 
volgens Staalman naast de kwestie is: je moet iets van je 
bestaan maken. De les die zij blijkens haar laatste spelen 
geleerd heeft is dat dat ook kán, als je je niet zo uitslooft, 
niet meer jaloers bent, en meer van jezelf leert houden. 
Staalman experimenteert niet met de vormen van het hoor-
spel. Als er verscheidene gedachtenstromen in het spel zijn 
delen de figuren dezelfde tijd-ruimte situatie. De inhoude-
lijke eenheid ontstaat doordat m alle stromen gedachten 
over dezelfde onderwerpen voorkomen, zodat de handeling van 
alle kanten belicht wordt. Soms gaan we daarvoor een paar 
minuten terug in de tijd, maar in principe blijft de presen-
tatie van de handeling chronologisch. 
Als de figuren elkaar nog niet kennen past Staalman een 
ander procédé toe. De gedachtenstromen worden dan aaneenge-
voegd met behulp van dezelfde woorden bij de beurtwisseling. 
Als de man in Over de berg als laatste claus van zijn inner-
lijke monoloog denkt: "Ik moet een kop koffie zetten", begint 
de innerlijke monoloog van de vrouw met "De man zit op de 
trap van de caravan en drinkt koffie". Ze eindigt met de ge-
dachte: "Hij moest niet roken", waarna de man opent met: "Ik 
moest niet roken" etc. Het verlangen heeft de officiële struc-
tuur van het gedachtenspel zoals Frank die beschreef -zonder 
dat dit enig niveau garandeert- omdat de gedachtenstromen 
met elkaar lijken te communiceren. 
Stilistisch behoort Staalman tot de auteurs die proberen 
te vertellen door te verzwijgen, een te prijzen maar riskante 
werkwijze, die onverbiddelijk schift tussen goede en minder 
goede schrijvers. Als wat er niet staat niet méér is dan wat 
er wel staat, en als wat er wel staat niet uitblinkt door 
een creatieve woordkeus, verwordt dichterlijkheid al snel tot 
261 
" C a n d l e l i g h f ' - d i c h t e r l i j k h e i d . B i j Staalman gaa t h e t soms 
goed, vaker mi s , met name daar waar h e t t a a l g e b r u i k een t r a -
g iek s u g g e r e e r t d i e n i e t in verhouding s t a a t t o t de aa rd van 
de b e l e v e n i s s e n . 
Haar prozawerk i s s t e r k w i s se l end gewaardeerd . Van Doorne 
v i n d t de v e r h a l e n u i t haa r tweede bundel gewild d r a m a t i s c h , 
ove rd reven , ongeloofwaard ig en o n w a a r s c h i j n l i j k . "Het i s 
a l s o f de s c h r i j f s t e r overspannen i s " (503) . B u l t h u i s d a a r e n -
tegen i s e n t h o u s i a s t : "Toos Staalman i s voor mij een b e l a n g -
r i j k s c h r i j f s t e r u i t een kamp ( = h e t c h r i s t e l i j k e , IB) waar in 
v e e l t a l e n t door t a b o e s werd o n d e r d r u k t " (504) . De KRO-gids 
zoekt de reden voor de " t o t a a l t e g e n g e s t e l d e k r i t i e k e n d i e 
zonder tussenweg ofwel zwart of w i t z i j n geweest" in haar 
zeer p e r s o o n l i j k e w i j ze van benaderen en h a a r manier "de wer-
k e l i j k e p rob l ema t i ek doelbewust a c h t e r anders l u i d e n d e b e -
woordingen t e ve rbe rgen" (505) . Ui t h e t f e i t d a t de NCRV 
wein ig s p e l e n van haa r u i t z o n d , t e r w i j l p r o t e s t a n t s - c h r i s t e -
l i j k e u i t g e v e r i j e n genoeg b e l a n g s t e l l i n g hadden voor h a a r 
werk om h e t u i t t e geven, zou men kunnen a f l e i d e n d a t de NCRV 
b e h o o r t t o t de p a r t i j d i e haar l i t e r a i r e k w a l i t e i t e n n i e t a l 
t e hoog a a n s l a a t (506) . 
3 . 2 . 4 . 4 . Yvonne K e u l s . 
Yvonne Keuls-Bamberg werd in 1931 te Djakarta geboren en kwam op zes ja r ige 
l e e f t i j d naar Den Haag. Zij haalde haar onderwi jzersacte , maar was l i eve r 
naar de toneelschool gegaan. Ze stond voor de klas to t ze trouwde, en pro-
beerde daarna met het schr i jven van c u r s i e f j e s , gedichten, verhalen en 
toneel wat b i j te verdienen. In 1965 voerde De Haagse Comedie haar ee r s t e 
(507) toneels tuk op, Kleine muizen.dat in 1966 en in 1982 werd ui tgezon-
den door de NCRV-televisie. Deze zond eveneens haar met de Van der Vies-
p r i j s bekroonde toneels tuk Onbegonnen werk u i t (1967) en Vertel me i e t s 
nieuws over de regenwormen (1968) (508). In 1970 voerde De Haagse Comedie 
Stippen, Over l i j ken en Jam op. Haar cu r s i e f j e s schreef ze voor Het Vader-
land, het Algemeen Dagblad en Margriet ; s e l e c t i e s verschenen onder de 
t i t e l s Keuls Potje (1979) en Keulsiefjes (1980) en in Bulkboek nr . 126. 
Verhalen bundelde z i j in De toestand b i j ons thuis (1970), in he t door 
haar kinderen ge ïnspi reerde Groetjes van huig to t huis (1975) en in Van 
huis u i t (1976). Haar grote doorbraak a l s s c h r i j f s t e r kwam in 1977 met 
Jan Rap en z i jn maat, een bewogen werk naar aanle id ing van haar ervaringen 
in een opvangcentrum voor jongeren (509), dat werd onderscheiden met de 
P r i j s der Kr i t i ek 1978. De moeder van David S. , een tweede soc iaa l bewogen 
roman, nu over haar ervaringen met jonge druggebruikers en hun ouders, v e r -
scheen in 1980 (510). Een derde topper . Het v e r r o t t e leven van F loor t j e 
Bloem, het levensverhaal van een hero ïnehoer t j e , verscheen in 1982. 
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Keuls schreef meer dan veertig hoorspelen, voor het merendeel bewerkingen. 
Ze bewerkte o.a. De koperen tuin van Vestdijk tot een gelijknamige, in 
1974 door de AVRO uitgezonden serie, die in 1975 als Bulkboek nr. 30 
verscheen. Ze bewerkte De koperen tuin opnieuw voor de televisie (NCRV 
1975); al eerder bracht de NCRV-televisie haar bewerkingen van De boeken 
der kleine zielen van Couperus (1970) en Klaaglied om Agnes van Gijsen 
(1975). Voor ze aan een bewerking begint leest ze het hele oeuvre van de 
auteur. Ze houdt verder van Hesse, Dickens, Zola, Multatuli en Van het 
Revé, omdat, zoals ze in 1983 verduidelijkte: "Ik zoek naar de moed van 
mensen" (511). 
In haa r romans vond Yvonne Keuls haa r u i t e i n d e l i j k e bestemming 
a l s s c h r i j f s t e r . Ze k a r a k t e r i s e e r d e de a u t e u r i n haa r a l s een 
z e n d e l i n g , een p r o p a g a n d i s t (512) , a l s een werker in h e t v e l d 
(513) : 
"Want, weet j e , ik moet godverdomme mijn boodschap kwijt ( . . ) 
Al die mensen die vinden dat ik geen l i teratuur schrijf. Wat 
moet ik doen? Mooie woorden achter elkaar zetten? Daar heb ik 
mee afgerekend. Ik heb prächtige gedichten geschreven. Mooie 
woorden. Kan ik ook. Maar ik heb er geen behoefte aan" (512) 
S teeds a l s men h a a r v e r w i j t d a t ze z i ch r i j k s c h r i j f t aan de 
e l l e n d e van anderen w i j s t ze op de e r n s t van de s i t u a t i e en 
haar b e t r o k k e n h e i d : 
"Ik was ooggetuige geweest van misstanden. Dat kon ik niet 
voor me houden. Ik moest dat openbaar maken. Daarvoor ben ik 
schri jfster" (51 1) 
en: 
"Mijn taak is om te signaleren. Te signaleren wat er om mij 
heen gebeurt. En vervolgens om zuiver te informeren. Daar 
eindigt mijn taak, want oplossingen kan ik niet bieden, daar-
voor ben ik niet deskundig genoeg" (514) 
Met d i t s c h r i j v e r s c r e d o , haar onderzoek van de d a g e l i j k s e 
w e r k e l i j k h e i d (515) en haar r e a l i s t i s c h e , op h e t gemoed wer -
kende s c h r i j f w i j z e (516) doe t Keuls in e e r s t e i n s t a n t i e 
denken aan s c h r i j v e r s a l s Walda. Z i j l e g t e c h t e r in haa r werk 
v e e l meer de nadruk op de p sycho log i s che c o n s e q u e n t i e s 
van de problemen d i e ze b e s p r e e k t dan op de s o c i a a l - m a a t -
s c h a p p e l i j k e oorzaken en a c h t e r g r o n d e n . Er s p r e e k t u i t haa r 
werk een g r o t e r ver t rouwen i n gezond v e r s t a n d , n a a s t e n l i e f -
de en p r a k t i s c h e handgrepen a l s wat meer t i j d overhouden 
voor j e z e l f . Voor de problemen d i e daarmee n i e t op t e l o s s e n 
z i j n moet deskundige h u l p v e r l e n i n g g e o r g a n i s e e r d worden, 
l i e f s t van s t a a t s w e g e . Keuls i s dus v o o r a l b e z i g met h e t n a t -
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houden van de belendende percelen. Haar aandachtsvelden en 
analyses plaatsen haar meer in de nabijheid van AVRO-collega's 
als Hoppenbrouwers en Staalman, die zich eveneens presenteren 
als noodlenigende helpers der mensheid, al is zij breder ge-
ïnformeerd, concreter en realistischer. 
In haar hoorspelen is Keuls overigens nog niet aangeland 
op het niveau van signaleren en informeren. Ze beweegt zich 
daar nog in de binnenwereld van het individu, het fictionele 
type dat zijn realiteitssuggestie ontleent aan image en over-
levering eerder dan aan onderzoek en informatie. De meeste 
spelen zijn portretten van eenzamen, zoals de twee alleen-
staande dames in Als het lente wordt, die zich realiseren 
dat de tijd voorbijgaat; de vrouw die voelt dat ze steeds 
minder belangrijk wordt voor haar man (Sluit je ogen, sluit 
je ogen af); de ingenieur die bezwijkt aan zijn werk en zijn 
dominante echtgenote (Twee kooien mens). De typen in Waar-
achtig, ik huil en En dan ineens, .onbegrijpelijk, een oude 
man met een zieke vrouw en een oude weduwe, klinken alsof 
Keuls ze in werkelijkheid is tegengekomen en hun verhaal 
bewerkte tot een hoorspel in plaats van tot een ontroerend 
cursiefje. 
Een aantal spelen is duidelijk fictioneel en humoristisch 
getoonzet. Geluk..niets dan geluk is een opgewekt verhaal 
van een eeuwige pechvogel, Victor geheten, die een pracht-
kans mist; in De spullen van de Turkse staat verhandelen twee 
inwoners van Istanboel de stadsklokken, stadsparken en andere 
publieke werken als rijke bronnen van inkomsten aan goedge-
lovige passanten. Ook in Apollo-Arie hier komt een gewiekst 
handelaar aan bod. In Keuls hoorspelen treffen we dus nog 
geen in de knop gebroken jongeren aan, al wijdde zij al in 
1972 een spel aan de woningnood onder jongeren met sympathie 
voor het standpunt van de krakers (Een huis voor de kinderen). 
Twee spelen onderscheiden zich door een complexer structuur 
van de andere. Zowel Thee voor belabberden als Kattenstad, 
beide evenals De spullen van de Turkse staat ook als toneel-
stuk verspreid, behandelen een aantal probleemsituaties tege-
lijk. In het eerstgenoemde spel verzet Paul, een jongensachtig 
puberaal meisje, zich tegen de vrouwenrol die haar moeder 
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haar opdringt. Ze dicht, en is verliefd op Hans, die net als 
zij stiekem droomt van huiselijkheid, vrede en geluk, maar 
zich niet wil binden. Als haar moeder Hans een baan bezorgt 
wil Paul hem niet meer. Moeder en dochter verlangen beiden 
naar een man die intelligenter, flinker en sterker is dan 
zijzelf, een man "bij wie ik me thuis kan voelen en die toch 
mijn baas is". In Kattenstad speelt de relatie tot Emmy, de 
voorgoed afwezige dochter (?) van een van elkaar vervreemd 
echtpaar de hoofdrol in de gesprekken en belevingswereld van 
het echtpaar en van Roosje, een zwak begaafd meisje dat zij 
in huis hebben opgenomen. Over Emmy komen we niet erg veel 
te weten; over de anderen des te meer. De rol van Roosje is 
niet erg overtuigend, omdat ze tegelijk zwak begaafd ên het 
meest intelligent en tactvol is. 
Yvonne Keuls interesseert zich niet merkbaar voor de spe-
cifieke mogelijkheden van het hoorspel. Het zal geen verbazing 
wekken dat taalgebruik en dialoogstructuur in haar spelen 
volkomen realistisch zijn. Haar behandeling van tijd en 
ruimte is eveneens geheel mimetisch bedoeld, met flash-backs, 
en de zo merkwaardige, in het Nederlandse hoorspel vaak voor-
komende doorbrekingen van het gekozen vertelperspectief. Kat-
tenstad en Thee voor belabberden bewaren het perspectief van 
de toeschouwer in de zaal; de meeste andere spelen zijn narra-
tief of bewustzijnsportret als ze geen tweegesprek zijn. 
Het geluid wordt nooit benut om de klankwaarde van de 
spelen te verhogen. Meestal vervult het een decorfunctie, 
maar soms speelt het een ondergeschikte rol, zoals in Sluit 
je ogen, sluit je ogen af, waar het gesnerp van de tram in 
de bocht door Milly anders wordt ervaren dan door haar man, 
of in Twee kooien mens, waarin de flarden monoloog van zijn 
vrouw Suzanne die de hoofdfiguur door het hoofd spelen wor-
den omlijst door steeds hoger wordende of valse accoorden op 
een organino. Heel onnadrukkelijk, maar wel belangrijk in 
Kattenstad, als Roosje klopt voor ze binnenkomt. Ze klopt nl. 
alleen als er ruzie is, en het echtpaar dacht zijn onenig-
heid voor haar verborgen te hebben. 
3.2.5. Conclusie. 
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Bezien we de spelen van de zeventien auteurs wier hoorspel-
opvattingen we beschreven, vanuit de strenge vraag of het 
niet zonder al te veel moeite even goed verhalen, toneel-
of televisiespelen hadden kunnen zijn, dan blijkt slechts 
van Van Kerkwijk, Pleiter en Plooij gezegd te kunnen worden 
dat zij specifieke mogelijkheden van het hoorspel benutten, 
en dat hun geluidsbehandeling onvervangbaar is. Van Gestel, 
Colijn en Van Reen weten de mogelijkheden zo te gebruiken 
dat hun tekst er een zekere meerwaarde aan ontleent, maar 
voor Franse en Keuls is het hoorspel niet veel meer dan een 
wat onhandige vorm van (amateur)toneel, terwijl het voor 
Dreux, Quintana, Herzen, Kuyten en Petersen een wat onhan-
dige manier is om verhalen te vertellen. Voor Walda, Bar-
nard en Hoppenbrouwers is het een gemakkelijk aansprekende 
en dank zij de verspreiding via radio effectieve manier om 
informatie en boodschappen over te dragen. 
Monologen en gesprekken - in Nederland veel voorkomende 
en m.i. als de voor de hand liggende, vanzelfsprekende hoor-
spelvormen de eigenlijke basisvormen van het traditionele 
hoorspel- worden meestal op volkomen conventionele en on-
creatieve wijze gebruikt, zonder reflectie op de wetten, 
structuren, typen en registers van mondelinge communicatie. 
Gunstige uitzonderingen vinden we bij Van Kerkwijk, Pleiter 
en Plooij, bij Van Gestel en soms bij Van Reen, maar tot 
een werkelijk bespelen van gesprekssituaties, zoals van het 
vraaggesprek bij Andreus in Het interview, of van het ken-
nismakingsgesprek bij Brakman in Nadere kennismaking komt 
het nauwelijks. 
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IV. SLOTSOM: BEKNOPTE POSITIEBEPALING VAN HET NEDERLANDSE 
HOORSPEL. 
Zien we af van het feit dat de verschillende bepalingen van 
het Nederlandse hoorspel aan verschillende omroepvereniging-
en gebonden zijn, dan kunnen we, het Nederlandse hoorspel 
in zijn geheel overziende, niet echt spreken van een eigen 
aard en ontwikkeling. Vergelijkt men het Nederlandse hoor-
spel met bijvoorbeeld het Westduitse en Engelse, dan zijn 
er in structureel noch levensbeschouwelijk opzicht wezen-
lijke verschillen aan te wijzen. De meeste typen en structu-
ren zijn gemeenschappelijk, zij het dat ze hier later en min-
der frequent voorkomen, en de invloed van ons toch zo unieke 
zuilenstelsel op de uiteindelijke teksten is over het geheel 
genomen vergelijkbaar met die van de zenderkleuring in bij-
voorbeeld Engeland. 
Kan men dus in een dergelijke abstracte beschrijving op 
het niveau van de teksten zelf geen noemenswaardige verschil-
len aangeven tussen de Nederlandse en de buitenlandse bepa-
lingen van de tekstsoort, op het niveau van het hoorspelver-
toog kan men dat wêl. Het Nederlandse hoorspelvertoog ver-
schilt in een aantal opzichten van het Westduitse en in min-
dere mate van het Engelse, en deze verschillen bepalen mede 
de status en de toekomst van het Nederlandse hoorspel. 
We wezen al op de afwezigheid van enkele belangrijke be-
tekenisgevende praktijken inzake het hoorspel, en op zijn 
persistent slecht imago, twee gegevens die er toe bijdroegen 
dat het hoorspel hier nooit de status van kunstvorm heeft 
gekregen of verworven. En dat is een zeer belangrijke bepa-
ling van een tekstsoort. Het Duitse hoorspel kreeg haar 
vrijwel vanaf zijn begin van buiten af mee: omstreeks 1930 
was de theorievorming al volop in ontwikkeling en al in 
1935 verschenen er de eerste literairwetenschappelijke dis-
sertaties over (Thieberger in Wenen, Wegmann in Munster). 
Na verloop van een jaar of tien werd het vanuit de radio-
wereld als kunstvorm erkend, toen men er koos voor het "ei-
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gentliche", traditionele, literaire hoorspel en er in uit-
stekende omroepti^dschnften aandacht aan besteedde. Na de 
oorlog werd het door schrijvers en uitgevers als literair 
genre geaccepteerd, en tenslotte werd het aan het eind van 
de jaren vijftig ook in het onderwijs als zodanig behandeld 
Omstreeks 1965 begint in Duitsland het proces van bete-
kenisgeving in feite opnieuw, want de revolutie van het 
Nieuwe hoorspel was meer dan alleen een omwenteling van 
het traditionele hoorspel; het was een omwenteling van het 
hele hoorspelvertoog. En weer laat men in Nederland verstek 
gaan, zoals ik op twee belangrijke punten zal laten zien. 
Toen het Nieuwe hoorspel zich nadrukkelijk als vorm van 
geluidskunst ging manifesteren, haakte de literatuurweten-
schap af, zoals zij altijd deed bij orale literatuur. Dien-
tengevolge is het literairwetenschappelijk onderzoek van 
het hoorspel methodologisch niet langer up to date, zoals 
uit hoofdstuk I valt af te lezen, maar belangrijker is, 
dat de enige wetenschap die het hoorspel als kunstvorm be-
handelde het nu liet afweten. Opeens viel op dat het hoor-
spelvertoog niet was geïnstitutionaliseerd, en dat het 
hoorspel in geen enkel ander vertoog organisch was opgeno-
men. Dat betekende dat de overige betekenisgevende prak-
tijken de taak van de literatuurwetenschap moesten overne-
men, omdat het hoorspel anders in een waarschijnlijk dode-
lijk isolement terecht zou komen. In Duitsland heeft toen 
de radiowereld het op zich genomen het hoorspel niet al-
leen te produceren, maar ook te bespreken en te onderzoeken 
Ik herinner aan de forumdiscussies, de gesprekken met luis-
teraars, de inleidingen en nabesprekingen, de herhalingen 
van belangrijke spelen, de reeksen programma's die Rein-
hardt Döhl wijdde aan de geschiedenis van het Duitse hoor-
spel en aan zijn uitzendingen over componisten als hoor-
spelmakers. In Nederland vond niets van dit alles plaats, 
een enkele toelichting bij een uitzending daargelaten. 
Het Nieuwe hoorspel bracht tevens een ingrijpende her-
ziening van de produktievoorwaarden met zich mee, omdat het 
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het idee dat het hoorspel een uitvoerende kunst is op 
losse schroeven zette. Hoorspelkunstenaars zagen het niet 
langer als een vorm van toneel of geschreven literatuur, 
en wensten hun werk niet meer uit te besteden, maar het 
eindprodukt geheel en al zelf te bepalen. Dit betekende 
niet alleen een organisatorische verschuiving; het hele 
vertoog was immers ingesteld op een meer dan louter tech-
nische band met het medium radio. 
Tot de erfenis van het literairwetenschappelijk hoorspel-
vertoog behoorde dat het traditionele hoorspel was losge-
sneden van alle orale literaire en culturele tradities, en 
was vastgeknoopt aan het medium radio. De theorieën over 
de eigen aard van het hoorspel leidden steevast tot een 
tweedeling in hoorspelen en 'echte' hoorspelen, waarbij de 
sterk uiteenlopende bepalingen van de laatste altijd werden 
verantwoord met een beroep op wezen en eigenschappen van de 
radio, zoals we in hoofdstuk I hebben gezien, en met voor-
bijgaan aan wezen en eigenschappen van de gesproken taal en 
het geluid. Dit beroep op het wezen van de radio was wel 
begrijpelijk, want de radio is een onvoorstelbaar belang-
rijk en ingrijpend element in de samenleving geweest. Dien-
overeenkomstig dachten ook de programmamakers zich, waar-
schijnlijk niet ten onrechte, grote verantwoordelijkheden 
toe en namen zij als vanzelf het beheer van het hoorspel, 
dat als een uitvoerende kunst werd gezien, volledig in 
eigen hand. Toen het Nieuwe hoorspel ontstond had de radio 
door de komst van de televisie vrijwel al haar functies 
verloren, en kon haar taak opnieuw worden bezien. De Duitse 
radiomensen zijn er in redelijke mate in geslaagd hun taken 
en verantwoordelijkheden te herinterpreteren en te delen 
met, of zelfs over te dragen aan de hoorspelauteurs. 
In Nederland bleef het hoorspel echter bij uitstek "ver-
waltete Kunst". Onze omroepwereld kent geen experimentele 
laboratoria, zoals Duitsland, Frankrijk en Engeland, en de 
radiomensen worden hier zelden of nooit voor scheppend werk 
vrijgesteld, als ze daartoe al in staat zijn. De omroepor-
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ganisaties zijn te weinig toegankelijk voor kunstenaars die 
zelf hun eindprodukt willen bepalen, al komt hierin sinds 
het einde van de jaren zeventig wel wat verbetering: Plooij 
regisseert zijn spelen zelf (bij de KRO), De Ridder deed 
dit bij de VPRO, en zendt tegenwoordig cassettes uit die de 
luisteraars hem opsturen. 
Al zijn de omroepverenigingen afhankelijker van hun pu-
bliek dan enige andere omroeporganisatie, de Amerikaanse 
commerciële zenders wellicht uitgezonderd, het radiopubliek 
is voor hen nauwelijks nog van belang sinds het geld van de 
televisie komt. Toch blijft de binding van het hoorspel aan 
de omroepverenigingen en daarmee de versplintering van mid-
delen en belangen onverkort bestaan. Nog steeds functione-
ren de hoorspelafdelingen als uitgevers met een zeer bepaald 
fonds, voor wie literaire kwaliteit niet altijd in de eerste 
plaats komt, die meestal wars zijn van tijd, geld en man-
kracht in beslag nemende experimenten, en die momenteel 
nauwelijks nog in hoorspelen geïnteresseerd zijn. 
Mocht het 'echte' hoorspel in Nederland nog ooit serieus ge-
nomen worden, dan dient het niet langer te worden opgevat 
als een eerst geschreven en vervolgens voorgelezen rollen-
spel, hoe goed ook. Het echte hoorspel is het kunstwerk van 
de gesproken taal in al haar aspecten, en van de behandeling 
van het geluid in al haar aspecten. Het is een taaikunstwerk 
dat zijn belang ontleent juist aan zijn aandacht voor de ge-
sproken taal en het menselijk gehoor, en aan het feit dat 
het door zijn louter akoestische bestaanswijze de mogelijk-
heid bij uitstek biedt het semiotische en het symbolische 
(Kristeva) te integreren en stolling van betekenis tegen te 
gaan. Het dient aan te knopen bij de orale literaire en cul-
turele tradities, zoals die o.a. zijn aangewezen door Knilli 
en in Nederland door bijvoorbeeld Rodenko. Een hoorspel 
kortom dat het ontoereikend maakt te volstaan met de bestu-
dering van het script, zoals in dit proefschrift en in alle 
buitenlandse literatuur over het hoorspel is gebeurd, een 
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hoorspel dat net zo min in boekvorm kan worden uitgegeven 
als een film, een hoorspel dat niet tot de uitvoerende 
kunsten behoort en dus wezenlijk niet aan toneel verwant 
is. Het echte hoorspel wordt in zijn geheel door de kunste-
naar geproduceerd, zoals een film door de cineast, een 
schilderij door de schilder en een gedicht door de dichter. 
Het hoorspel dient in Nederland de beperkingen van zijn 
band met het huidig omroepbestel te boven te gaan. Dit kan 
mogelijk worden gemaakt door het poolen van de beschikbare 
financiële en personele middelen, het instellen van een 
onafhankelijke culturele zender, of het uitbreiden van de 
culturele taak van de NOS. De radio moet in de toekomst 
functioneren als slechts een van de mogelijke publikatie-
media van het hoorspel; haar technische en personele mid-
delen dienen de kunstenaar desgewenst ter beschikking te 
staan; de functie van haar dramaturgen wordt vergelijkbaar 
met die van de producers bij een film. Zij dient een plat-
form te zijn voor nieuwe ontwikkelingen op het terrein van 
de geluidskunsten: muziek, zowel pop als klassiek, en hoor-
spel, zowel traditioneel als Nieuw. De berichtgeving met 
betrekking tot het buitenlandse hoorspel zou moeten worden 
uitgebreid, en er zouden veel meer spelen onvertaald moeten 
worden uitgezonden. Dit laatste moge elitair klinken (517) , 
het is belangrijk, want échte hoorspelen zijn nu eenmaal 




Obwohl i n d e n N i e d e r l a n d e n z a h l r e i c h e H ö r s p i e l e g e s e n d e t 
und g e h ö r t w u r d e n , i s t ü b e r d a s n i e d e r l ä n d i s c h e H ö r s p i e l 
r e c h t w e n i g b e k a n n t . Das Z i e l m e i n e r F o r s c h u n g s a r b e i t i s t 
e s , E n t w i c k l u n g und A r t d i e s e s H ö r s p i e l s zu b e s c h r e i b e n . 
I n A n s c h l u s s an d i e a u s l ä n d i s c h e L i t e r a t u r ü b e r d a s H ö r -
s p i e l b e s c h r ä n k e i c h mich au f d a s e i n t e i l i g e H ö r s p i e l f ü r 
den e r w a c h s e n e n Z u h ö r e r . 
I n KAPITEL I w e r d e n E n t w i c k l u n g und A r t d e s a u s l ä n d i s c h e n 
H ö r s p i e l s u m r i s s e n . D a d u r c h v e r f ü g e n w i r ü b e r e i n e n B e -
g r i f f s a p p a r a t s o w i e ü b e r e i n e n H i n t e r g r u n d v o r dem s i c h 
d a s n i e d e r l ä n d i s c h e H ö r s p i e l a b z e i c h n e n k a n n . Was d a s H ö r -
s p i e l a l l e s s e i n k a n n , z e i g t d a s H ö r s p i e l d e r B u n d e s r e p u -
b l i k am d e u t l i c h s t e n . 
G e s c h i c h t e und T h e o r i e d e s H ö r s p i e l s v o r dem z w e i t e n W e l t -
k r i e g : 
Die Ursprünge des Hörspiels meinen e in ige Forscher zu Unrecht be i 
a l t e n Ri tualen zu finden. Die Geschichte des Hörspiels beginnt mit 
der e r s t en Hörspielsendung über den Rundfunk am 15. Januar 1924. 
In Deutschland: akust ische Filme; Sendespiele; Entwicklung des e i g e n t -
l ichen Hörsp ie l s , vom Erscheinen des n a t i o n a l s o z i a l i s t i s c h e n Propa-
gandahörspiels unterbrochen. Wichtige Momente bei der Theorieentwick-
lung im Zusammenhang mit dem Hörspiel waren die Abgrenzung des Hör-
s p i e l s vom Sendespiel sowie die e rs ten Theorien über das "wahre Wesen" 
des Hörsp ie l s : Erziehung zum Kol lek t ivge i s t (Pongs), Verinnerl ichung 
(Kolb) und Kommunikation/Didaktik (Brecht) . Diese Auffassungen wurden 
s t e t s begründet mit der Berufung auf den Charakter des Radios. Die 
Hörerschaft b e t r a c h t e t e das Hörspiel i n t u i t i v a l s eine j o u r n a l i s t i s c h e 
Form oder a l s ein Spiel mit Geräuschen. 
In Frankreich finden sich keine Theorien wie d ie von Pongs und Brecht, 
obwohl b i s 1930 in der Hörspielpraxis r e a l i s t i s c h e Tendenzen über-
wiegten. Wohl gab es Theorien im Sinne von Kolb, und es bestand immer 
v i e l In t e re s se für akust ische Experimente. In England und Öster re ich 
haben sich anscheinend keine Theorien entwickel t ; es b l e i b t dort beim 
Sendespiel . 
Die Periode b i s 1940 wird insgesamt a l s eine Vorphase b e t r a c h t e t , 
in der sich das e igen t l i che Hörspiel und Kolbes Theorie a l s Sieger he r -
vo r t a t en . Würffei und e in ige andere sind der Meinung, das e i gen t l i che 
Hörspiel habe seinen Sieg mit Anstrengung errungen; Schwitzke und die 
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meisten anderen vertreten die Auffassung, es handele sich hierbei 
um eine organische, immanente Entwicklung. Das eigentliche Hörspiel 
lehnt Lärmfreudigkeit in all ihren Formen ab (Chöre, Gesänge, Ge-
räuschexperimente, Tonfilme, eindringliche Geräuschkulissen) und dis-
tanziert sich von aktueller Information, so dass Hörbilder, Doku-
mentarspiele und das, was heute soziales- und Dokumentardrama genannt 
wird, schliesslich kaum noch als Hörspiele angesehen wurden. Das 
eigentliche Hörspiel ist das literarische Hörspiel; eine verinner-
lichte Form fiktionaler Wortkunst, wobei die Verwendung anderer 
Geräusche als die menschliche Stimme auf ein Minimum beschränkt bleibt. 
In den Niederlanden wurden die ersten ursprünglich niederländischen 
Hörspiele anlässlich eines Wettbewerbs verfasst. Das erste Hörspiel 
wurde am 3. Januar 1924 übertragen. Als 1925 die heutigen privaten 
auf weltanschaulicher Grundlage organisierten Rundfunkgesellschaften 
gebildet worden waren, begannen die AVRO (Allgemeine Rundfunkgesell-
schaft), die VARA (Arbeiterrundfunkgesellschaft) und die VPRO (liberal-
protestantische Rundfunkgesellschaft) sofort mit Hörspielsendungen, 
die VPRO allerdings nur in geringerem Umfang. Die KRO (Katholische 
Rundfunkgesellschaft) begann erst 1935, die NCRV (Niederländisch-
christliche Rundfunkgesellschaft) 1946 mit der Übertragung von Hör-
spielen. Die Spiele aus der Zeit von 1924 bis 1946 sind weder erhalten 
noch beschrieben worden, so dass nur Spuren davon erhalten sind. 
Auch in den Niederlanden stand am frühen Beginn des Hörspiels die 
Rezitation von Theaterstücken, die erst spáter aktiert wurden. 1927 
setzte sich die AVRO für spezielle "Rundfunktheaterstücke" ein, wäh-
rend die VARA ab 1929 eigens für den Rundfunk bestimmte Stücke aus-
sendete. Vor allem ab 1933 strebten die Rundfunkgesellschaften das 
Verfassen von speziell für den Rundfunk bestimmten Spielen nieder-
ländischer Herkunft an, aber abgesehen von den Hörspielserien ist ihre 
Anzahl vermutlich gering gewesen. Der grösste Teil des Repertoires 
bestand aus Hörspielbearbeitungen von Theaterstücken, Romanen und Dreh-
büchern, sowie aus Hörbildern und Dokumentarspielen, die oft ebenfalls 
Hörspiele genannt wurden (es ist übrigens nicht bekannt, wann das Wort 
Hörspiel hier auftauchte). Von Tonfilmen und dergleichen wollten unsere 
Dramaturgen nichts wissen, obwohl die Zuhörer immer wieder spontan 
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lärmfreudige Hörspiele verfassten und einsendeten. 
1932 umschrieb de Leeuwe das Hörspiel als "die Kunst der allge-
meinen Schall- und Tonbewegung"; Theorien im Sinne von Pongs und 
Brecht fanden bei der VARA Anwendung; an Kolb angelehnte Auffassungen 
liegen nicht vor. Wahrscheinlich dürfen die ursprünglichen nieder-
ländischen Hörspiele der Jahre 1933 bis 1940 nicht als eigentliche 
Hörspiele im deutschen Sinne verstanden werden. Zwar bewegte sich die 
VARA dahingehend in ihrem Regiestil, jedoch blieben ihre literarischen 
Hörspiele immer stark auf die gesellschaftliche Wirklichkeit der da-
maligen Niederlande bezogen. Das Interesse der AVRO war, ähnlich wie 
in England, hauptsächlich auf das klassische und moderne Draraenreper-
toire ausgerichtet; hinzu kamen noch historische Hörspiele. 
Geschichte und Theorie des Hörspiels nach dem zweiten Welt-
krieg: 
Sowohl Geschichte als auch Theorie des Hörspiels der BRD lassen sich 
auf zwei Nenner bringen: das eigentliche Hörspiel und das Neue Hör-
spiel. Die Fünfzigerjahre waren die Blütezeit für das eigentliche Hör-
spiel. Dieses Hörspiel wird in der Literatur nicht beschrieben anhand 
seiner Entwicklung, sondern anhand seiner Themen und Typen. Die Theo-
rien berücksichtigen seine Seinsweise, seine Beziehung zum Medium Ra-
dio wie auch seine genremässige Einteilung (episch, lyrisch oder dra-
matisch). Seine Analyse ist auf der schriftlichen, meist publizierten 
Version basiert und macht Gebrauch von den Begriffen Elemente, Teile 
und Sorte, Handlung, Personen, Zeit und Raum. Dieses Hörspiel ist 
einzuordnen zwischen Literatur und Film (und nicht zwischen Literatur 
und Theater, wie mit Hilfe seiner Dramaturgie gezeigt wird); es ist 
ein fabelbestimmtes Personenspiel, monophon, bestimmt für den indivi-
duellen Hörer in seiner privaten Umgebung und somit besonders geeignet 
zur Verinnerlichung. 
In den Sechzigerjahren kommt das Neue Hörspiel auf. Es ist in viel-
erlei Hinsicht das Gegenteil vom eigentlichen Hörspiel, und in 
mancher Hinsicht verwandt mit den frühen, um 1930 bereits verdrängten 
Hörspielformen. Die Literatur über dieses Hörspiel beschreibt es an-
hand seiner Entwicklung; seine Theorie berüchsichtigt es als Ton- und 
Sprachkunstwerk. Seine Analyse ist auf der akustischen Version basiert 
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und befasst sich mit Produktionsformen, Tonqualität sowie mit den 
Effekten auf den Hörer. Dieses Hörspiel i s t einzuordnen zwischen 
Literatur und Musik; Spiel i s t nicht mehr fabelbestimmtes Personen-
spiel , sondern Spiel mit Ton- und Sprachmaterial; es i s t stereophon 
und nicht wesentlich, sondern nur technisch mit dem Radio verbunden. 
Diese Entwicklungen sind nicht überall aufzuzeigen. Die BRD hat 
wohl die grösste Blüte gekannt von sowohl dem eigentlichen als auch 
dem Neuen Hörspiel; in England setzt sich das Neue Hörspiel weniger 
deutlich durch; in der DDR hat sich eigentlich keine der beiden 
Formen so recht behaupten können: dort blüht das Gegenwartshörspiel. 
In den Niederlanden bleibt das dem Hörbild und Dokumentarbericht ähn-
liche Hörspiel ein geschätzter Bestandteil des HÖrspielrepertoires; 
von einer in etwa mit der Blüte des eigentliche Hörspiels vergleich-
baren Entwicklung kann erst nach 1960 gesprochen werden. Mit dem 
Neuen Hörspiel vergleichbare Experimente werden in den Niederlanden 
nur im spärlichem Umfang gesendet. Forschung sowie auch Theorien auf 
dem Gebiet des Hörspiels fehlen völl ig, mit Ausnahme der Auffassungen 
Rodenkos (das radiophonische Gedicht/Verbosome), de Leeuwes (unge-
fähr das eigentliche Hörspiel) und Besançons (dab eigentliche Hör-
spiel und später das journalistische Rundfunkdrama). 
KAPITEL I I s e t z t s i c h a u s e i n a n d e r mit Entwicklung und Art 
des n i e d e r l ä n d i s c h e n H ö r s p i e l s i n t h e m a t i s c h e r und t y p o l o -
g i s c h e r H i n s i c h t . Die t y p o l o g i s c h e Beschre ibung i s t ange -
l e h n t an Frank (1963, 1981), da e r d i e e i n z i g e s t r u k t u r e l -
l e Typologie a u f g e s t e l l t h a t und w e i l s i c h d i e von ihm 
u n t e r s c h i e d e n e n neun Hauptformen zurückf inden l a s s e n i n 
sowohl dem amer ikan i s chen , d e u t s c h e n , e n g l i s c h e n a l s auch 
f r a n z ö s i s c h e n H ö r s p i e l . H i n s i c h t l i c h de r t hema t i schen 
Untersuchung konnte ke ine Anlehnung b e i den T h e o r e t i k e r n 
des e i g e n t l i c h e n H ö r s p i e l s gefunden werden, da d i e s e d i e 
Themen l e d i g l i c h i n v e n t a r i s i e r t e n . Für den Begr i f f Thema 
wurde e i n e mehr s o z i o l o g i s c h e a l s l i t e r a r i s c h e D e f i n i t i o n 
herangezogen , da für das auf w e l t a n s c h a u l i c h e r Grundlage 
o r g a n i s i e r t e h o l l ä n d i s c h e Rundfunksystem n i c h t nur d i e 
Themenauswahl, sondern auch d i e Ans ich ten b e z ü g l i c h des 
Themas von Bedeutung s i n d . 
Vor 1960 sendeten AVRO, KRO, NCRV und VARA insgesamt pro Jahre durch-
schnitt l ich 56 niederländische Hörspiele aus, Hörbilder und Doku-
mentarspiele nicht mitgezählt; nach 1960 durchschnittlich noch 41. 
Die Ursache dafür l iegt vor allem dann , dass die durchschnittliche 
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Jahresanzahl von Hörspielen der KRO von 16 auf 6 gesunken war. 
Mit Ausnahme des Reportagehörspiels sind die von Frank aufgezeig-
ten, meist vorkommenden Strukturprinzipien des Hörspiels auch im 
niederländischen zurückzufinden, so dass ein wichtiger Teil der nie-
derländischen Hörspielproduktion der Sechzigerjähre auf einem ersten 
Niveau beschrieben werden konnte. 
Allerdings ist die Anzahl jener Hörspiele, die nicht in die Typo-
logie von Frank eingeordnet werden können, recht gross und sie wuchs 
im Laufe der Sechzigerjahre schnell an. Es handelt sich hierbei um 
Spiele die Franks Einteilungsprinzipien angreifen, ohne aber die 
Struktur des eigentlichen Hörspiels zu sprengen. Diese Strukturver-
schiebungen, die auch im Ausland stattgefunden haben, zeigen sich in 
den Niederlanden im Rückgang der Anzahl Spiele je Typ, mit Ausnahme 
des dramatischen Hörspiels; in einer veränderten Funktion der Er-
zählinstanz bei den narrativen Typen sowie in einer veränderten 
Wirklichkeitsauffassung. 
Ab 1965 erscheinen Spielformen, die sich so weit von dem traditio-
nellen Formen entfernt haben, dass sie sich in Richtung des Neuen 
Hörspiels bewegen, jedoch wird diese Entwicklung in den Siebzigerjahren 
eher zurückgedreht als fortgesetzt. Die spärlichen Neuen Hörspielform-
en treffen wir zwischen 1965 und 1975 an, und zwar fast ausschliess-
lich bei NCRV und KRO. Die KRO ist dabei dann und wann ein wenig ge-
sellschaftskritisch (Tophoff, Vogelaar) und zeigt Interesse für den 
Klang und den Authentizitätswert gesprochener Sprache (Michiels, die 
O-Ton Teile der Spiele von Plooij, die akustische Bearbeitungen nieder-
ländischer und ausländischer Experimentalliteratur). Die NCRV richtet 
sich mehr auf Sprachmusik und Verbosonie (Van Eyk, Pleiter). Gesell-
schaftskritik, die in der BRD ein wichtiger Ausgangspunkt für das Neue 
Hörspiel war und die in den Niederlanden von jeher ihren festen Platz 
im Hörspielrepertoire der VARA hat, führte hier also nicht zur Erneue-
rung des Hörspiels. 
Gegen Ende der Siebzigerjahre entwickelt sich das hier so vertraute 
Dokumentarhörspiel gelegentlich auf das journalistische Rundfunkdrama 
hin, welches dramatische Ereignisse der Wirklichkeit des Hier und 
Jetzt in unmittelbarem Anschluss an die Realität gestaltet. Dies findet 
ausschliesslich bei der NCRV (Van Eyk, Ramaker) seine Realisierung. 
Betrachtet man die Entwicklung des niederländischen Hörspiels pro 
Rundfunkgesellschaft, dann zeigen sich deutliche Unterschiede. Die 
NCRV, deren niederländisches Hörspielangebot zahlenmässig das kon-
stanteste ist, lehnt sich mit ihrem vollwertigen literarischen, ex-
perimentellen und journalistischen Repertoire am stärksten an die 
Entwicklungen in der BRD an. 
Es stellt sich heraus dass die Rundfunkgesellschaften sich auch 
im thematischer und weltanschaulicher Hinsicht in ihrem Hörspielan-
gebot profilieren, wenn auch alle sich am häufigsten den Themen zu-
gewendet haben, die sich intensiv mit dem Individuum auseinander-
setzen: mit dessen individuellen Erfahrungen und Beziehungen in 
Freundschaft, Liebe und Ehe. Die VARA berücksichtigt zusätzlich noch 
seine Arbeitswelt, während die KRO und NCRV Glaubensfragen mit auf-
nehmen. VARA und KRO haben die höchste Themendichte; die NCRV steht 
an zweiter, die AVRO an letzter Stelle. 
Wie die Themen je nach Rundfunkgesellschaft unterschiedlich be-
leuchtet werden, lässt sich in dieser Zusammenfassung wohl am besten 
an Hand einer Characteristik der Spielfiguren demonstrieren, die als 
Vertreter des Menschenbildes der betreffenden Rundfunkgesellschaft 
betrachtet werden können. Die Figuren des VARA-HÖrspiels sind "flat 
characters", die hauptsächlich als gesellschaftliche Wesen gezeigt 
werden. Sie werden vor allem bezüglich ihres gesellschaftlichen Han-
delns geschildert und als Opfer der gesellschaftlichen Strukturen 
dargestellt. Im VARA-Hörspiel kommt denn auch die gesellschaftliche 
Wirklichkeit am breitesten zum Ausdruck. Die Personen der KRO-HÖrspiele 
sind "round characters", deren Zweifel und Widersprüchlichkeit auf-
gezeigt wird und die für ihre Umwelt nicht besonders viel Interesse 
aufweisen. Die Figuren des NCRV-Hörspiels nehmen eine Art Zwischen-
position ein. Sie messen ihren persönlichen Beziehungen eine grosse 
Bedeutung bei, ohne sich der Umwelt zu verschliessen. Der Mensch be-
findet sich in Gottes Hand und kann mit Fleiss und Ausdauer aus seinem 
Leben das Beste machen. Die AVRO-Personen sind wiederum "flat character 
characters", die das tägliche Leben langweilt und die stets auf der 
Suche sind nach Abenteuer und Amusement. 
Die Menschenbilder in den Hörspielen der VARA, KRO und NCRV sind 
zurückzufinden in der sozialistischen, katholischen bzw. protestantisch-
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christlichen Literatur, wie es hier am Beispiel des KRO-Hörspiels 
aufgezeigt und für die übrigen Hörspielrepertoires angenommen wurde. 
Es ist nicht schwierig, wohl aber spekulativ, die formalen und 
inhaltlichen Entwicklungen des Hörspiels der einzelnen Rundfunkge-
sellschaften miteinander in Beziehung zu setzen. Jedenfalls hat sich 
klar herausgestellt dass die niederländischen Rundfunkgesellschaften 
funktionieren wie Verleger mit einem spezifischen, genau umgrenzten 
Verlagsprograimn. Dies zeigt sich auch in der Tatsache, dass viele Hör-
spielautoren einer bestimmten Rundfunkgesellschaft treu bleiben. Das 
Hörspiel wird in den Niederlanden also dadurch beeinflusst, dass es 
ein Radioprogramm ist. Das Rundfunkwesen ist also keineswegs eine 
neutrale "Durchreiche" für eine sich ganz von ihm unabhängig entwick-
lende Kunstform. Dies ist im Ausland ebenso, wie frühere Untersuchungen 
namentlich des Hörspiels der DDR und Englands gezeigt haben. 
KAPITEL III beschäftigt sich mit der Position des Hörspiels 
im literarischen Diskurs und mit den Hörspielauffassungen 
der niederländischen Autoren, so dass das Bild der nieder-
ländischen Hörspielpoetik weiter vervollständigt wird. 
Obwohl es genügend Gründe gibt, das Hörspiel als Sprachkunstwerk zu 
betrachten, und obwohl es zum Forschungsgebiet der philologischen 
Fakultät gehört, ist es in den Niederlanden eine verneinte Gattung, in 
dem Sinne, dass niemand sich aufgerufen fühlt es zu publizieren, zu be-
sprechen oder zum Gegenstand einer Forschungsarbeit zu machen. 
Auch der niederländische Autor hat eine nicht zu übersehende Neigung 
sich vom Hörspiel, ja sogar von seinen eigenen Spielen zu distanzieren. 
Die Kontakte zwischen Autoren und den entsprechenden Rundfunkfunktionä-
ren verlaufen meistens nicht störungsfrei. Autoren mit experimentellen 
Auffassungen erhielten nur selten positive Reaktionen; andererseits 
sahen viele Autoren im Hörspiel nur die Möglichkeit eines Nebenver-
dienstes. 
Das Hörspiel hat in den Niederlanden auf allen Niveaus das Image 
einer minderwertigen Textsorte, öfters sogar bei den Rundfunkdrama-
turgen wie auch beim Publikum, was mit einer Anthologie von Äusse-
rungen belegt wird. Andere Kenntnis als die durch eigene Erfahrungen 
in der Praxis gewonnene, besteht nicht, und die Praxiserfahrung ist 
beschränkt: sowohl Hörspielautoren, Rundfunkleute und Hörspielakteure 
behaupten nachdrücklich, dass sie niemals Hörspiele hören und nichts 
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über Hörspiele lesen. 
Die Hörspielpoetik ist auch bei Autoren, die Hörspiele verfassen 
kaum scharf umrissen. Wie meine Umfrage ergeben hat, sind die Motive 
der Autoren, Hörspiele zu schreiben, nur wenig bezogen auf die Mög-
lichkeiten des Hörspiels als Kunstform. Von 17 Autoren, die gemeinsam 
ein Viertel des niederländischen Hörspielbestandes der Sechziger- und 
Siebzigerjahre produziert haben, ist ein Profil gezeichnet worden, 
unter anderem mit dem Ziel, ihre Auffassungen vom Hörspiel darzustel-
len. Mit Ausnahme der Auffassungen von van Kerkwijk, Pleiter und 
Plooij sind diese Auffassungen enttäuschend, insoweit sie kaum eine 
kreative Erforschung der spezifischen Möglichkeiten der Kunstform be-
zeugen. Dies bedeutet natürlich nicht, dass die Spiele dieser Autoren 
schon deswegen schlecht sind. 
KAPITEL IV gibt schliesslich eine kurzgefasste Standortbe-
stiminung des niederländischen Hörspiels. 
Im Gegensatz zum westdeutschen Hörspiel hat das niederländische nie 
den Status einer Kunstform erreicht. Die einzige Möglichkeit, dem 
niederländischen Hörspiel in der Zukunft eine Existenz als selbständige 
Kunstform zu gewähren besteht darin, solche Künstler mit dem Hörspiel 
zu beauftragen, die auch das Endprodukt bestimmen möchten und die das 
Hörspiel betrachten als eine Kunstform von Ton und gesprochener 
Sprache in all ihren Aspekten. In den Niederlanden blieb das Hörspiel 
zu lange verwaltete Kunst. 
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NOTEN HOOFDSTUK I. 
1. b.v. Vessel 1954, Schmitthenner 1958 en 1961 (1962), en de Neder-
landse vertegenwoordiger van dit standpunt, W. Barnard. 
2. b.v. het Panó-hoorspel der Semang in Malaia en het Tánuwa-hoorspel 
in Vuurland. 
3. Schmitthenner 1962, 390. 
4. Pogingen zulke hoorspelvormen aan te wijzen werden ondernomen door 
Schmitthenner zelf; Russell (tijdens de Durham conferentie van 1977 
over Seneca: "Sound drama before Marconi", zie Lewis 1978); Jakobsh 
1963 : "artistic creations akin to" bij Shakespeare, Herder, Goethe 
en Nietzsche; Schwitzke 1963 (die op een briefwisseling tussen Goethe 
en Schiller uit 1797 wijst, en op het feit dat het woord bij Nietz-
sche voorkomt); Rohnert 1952/3 ("Nachweis des Begriffs Hörspiel schon 
bei Wagner"). Vanaf Jakobsh ontleende ik de gegevens aan Niggemeyer 
1967. 
5. Schmitthenner 1962, 395. 
6. Eerst rond 1965 zal dit ter discussie gesteld worden door de au-
teurs van de z.g. Nieuwe hoorspelen (cf. Keckeis 1973, 22). Ook m.i. 
is het medium niet bepalend voor het wezen van het hoorspel. Dat de 
verschillende organisatievormen van het medium de verschijningsvormen 
van het hoorspel hebben beïnvloed blijft daarbij onbetwist (zie hier-
over de paragrafen 1.2.2, 1.2.3.3. en 2.2. van dit proefschrift). 
7. b.v. Imison 1977, 371; Schmitthenner 1962; Richard 1951, 72; Trank 
1963, 40; Jakobsh 1963, abstract; Schwitzke 1963, 49; Knilli 1961, 
19; Pnessnitz 1978; Klippert 1977, 4; Loeseke 1937, 3 noot 4. 
8. Bibliografieën in Loeseke 1937, Veinstein 1954, Niggemeyer 1967, 
Keckeis 1973, Rosenbaum 1974. 
9. Andere, uiteraard nooit geheel van theorie en geschiedschrijving 
los te koppelen benaderingswijzen van het hoorspel vindt men o.a. in 
de geschriften van degenen die zich realiseerden dat het medium radio 
zijn eigen wetten stelt en de auteurs wilden uitleggen hoe zij moeten 
schrijven. Lea 1926 was waarschijnlijk de eerste; verder noem ik nog 
Gielgud 1932, Whipple 1938, Barnouw 1939, herzien 1947, Ménmond 1946, 
Felton 1949, Pednck 1961 en Hilliard 1962. In Nederland stelde de 
Rijksradio-omroep gratis Rammelt 1941 ter beschikking van auteurs die 
hoorspelen wilden schrijven. Van Hemert schreef een cursus voor de 
Internationale School, Ramaker voor de Leidse Onderwijs Instellingen, 
en Starink voor het Schriftelijk Studiecentrum Culemborg. 
Een tweede stroom geschriften werd geproduceerd door omroepme-
dewerkers die de buitenwereld een blik in de keuken wilden gunnen. 
Zij schreven vaak amusante werkjes, gebaseerd op persoonlijke idee-
en en ervaringen, waarin met de nodige zelfspot en zelfverering het 
gepiomer, de anecdotes, de rampen en successen te boek gesteld wer-
den. Al dan niet uitsluitend over de hoorspelafdeling handelen Sieve-
281 
king 1934, Fel ton 1949, Gielgud 1957. In Nederland: Stokvis en van 
Looi ed. 1946, Geraerds 1954, de Vries z.j.. 
Aan het einde van de jaren vijftig stort het onderwijs zich op 
het hoorspel. Hoorspelen worden dan behandeld in de literatuurles (cf. 
de serie Lehrpraktische Analysen), ze worden gebruikt bij creatief 
schrijven, bij expressievakken, bij het leren omgaan met techniek, en 
als leermiddel voor niet-artistieke doeleinden (cf. Dressler 1976). 
De belangstelling lijkt een vrijwel uitsluitend Duitse aangelegenheid: 
Klose 1958 en 1970; Sanner 1972; Stocker 1972; Klose 1974; Lermen 
1975; Würffel 1975; Dringenberg 1976; Klippert 1977; Birner 1978; 
Scheffner 1978; Pratz 1979. In Nederland waren o.a. de auteurs Henk 
van Kerkwijk en Marianne van Noortwijk-Colijn bereid om op verzoek 
van scholen voor de leerlingen te komen praten over hoorspelen. (Een 
Nederlandse methode voor het leren voorlezen waarin hoorspelfragmen-
ten gebruikt worden is Lees-uur van Bartels en Lansberg 1955). Vaak 
zijn de boeken voor het Duitse moedertaalonderwijs van hoge kwaliteit. 
Het hoorspel lijkt er niet meer uit het onderwijs weg te denken. De 
leraar wordt daarbij zeer gesteund door het feit dat Duitse hoorspe-
len regelmatig in druk verschijnen, door het feit dat er een Horspiel-
fuhrer bestaat (Schwitzke 1969), en door het feit dat het Duitse hoor-
spel een vanzelfsprekende plaats inneemt in de geschiedschrijving van 
de moderne Duitse letterkunde (zie Kamps 1971 en Dedner 1976). 
Min of meer oneigenlijk wordt het hoorspel gebruikt in geschrif-
ten van onderzoekers die zich, globaal gezegd, verdiepen in de psycho-
logie van de luisteraar. Zij onderzoeken oorzaak en verloop van de pa-
niek die ontstond n.a.v. een bepaald hoorspel (Cantril 1940), of gaan 
na welke voorstellingen een hoorspel bij de luisteraar oproept (Knil-
li 1959). Haugh 1952 poogt verschillen in informatieverwerking en be-
ïnvloeding op te sporen bij lezers en luisteraars. Zie ook M.E. Car-
ver in Cantril en Allport (eds) 1935, Hannah 1961 en Ruesch 1972. Er 
is ook sociologisch onderzoek gedaan naar de hoorspelluisteraar: Her-
zog 1954, NWDR 1955, WDR 1964. 
10. zie Braun, geciteerd in Knilli 1961, 11. 
11. "Akustische Filme (..) so nannten wir (..) ein Funkspiel, das in 
schnellster Folge traummassig bunt und schnell vorubergleitender 
und springender Bilder (..) bewusst die Technik des Films auf den 
Funk übertrug". (Alfred Braun, geciteerd in Knilli 1961, 12). 
Voorbeelden van zulke "Bilder": een minuut straatrumoer, een minuut 
Beurs, een minuut sportpark etc. 
12. zie ook Frank 1963, 51. 
13. Knilli 1961, 26-27 en 35. Hij wijst ook op de invloed die van het 
hoorspel uitging: "Tatsache ist, dass die elektronische Musik aus der 
Hörspielarbeit hervorging" (Knilli 1961, 31). 
14. vóór de oorlog. Ná de oorlog worden ze meer bepleit dan beschre-
ven, in werken die waarschijnlijk afkomstig zijn uit het unieke Fran-
se hoorspellaboratorium "Studio d'Essai", dat later de "Club d'Essai" 
werd (zie ook Trutat 1977). 
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15. Schwitzke 1963, 74: "(··) doch pflanzt sich ihr Prinzip durch die 
Horspielgeschichte bis heute unheilvoll fort und erschwert, weil 
es unkunstlensch ist, lange Zeit eine Formbildung". 
16. Kolb 1932 is een bundeling van opstellen die alle in 1930 versehe-
nen. 
17. Funke 1962, 28. 
18. De Handelingen van deze bijeenkomst zijn volgens Horburger (1975, 
15) in 1930 in Berlijn verschenen. 
19. Schwitzke noemt Staigers Grundbegriffe der Poetik nergens en is 
waarschijnlijk een leek op dit gebied. Met zijn lekenoordeel (waaraan 
Staiger zoveel belang hechtte') onderschrijft hij volledig Staigers 
overwegingen over het wezen van het lyrische. 
20. Al in 1929, als de eerste bijeenkomst over het hoorspel wordt ge-
organiseerd (de Kasseler "Arbeitstagung für Dichtung und Rundfunk") 
toetst Doblin de toepasbaarheid van de indeling der genres in epiek, 
lyriek en dramatiek op het hoorspel, en komt hij tot de bevinding dat 
in het hoorspel slechts mengvormen mogelijk zijn. Het blijft een topic 
onder de hoorspeltheoretici; Lermen (1975, 345, noot 18) vermeldt een 
aantal personen die het hoorspel dramatisch dan wel episch of juist 
lyrisch noemden, of het als een mengvorm beschouwden, en zij is nog 
lang niet volledig. Mooi tegenover elkaar staan Wegmann (een van de 
eerste literairwetenschappelijke dissertaties over het hoorspel) 1935, 
volgens wie het hoorspel noodzakelijk dramatisch is, en Mehnert 1948, 
volgens wie het hoorspel onmogelijk dramatisch zijn kan (bron: Frank 
1963, 15). 
21. Hij illustreert de drie basisvormen met drie hoorspelen die alle 
over hetzelfde onderwerp, n.l. de Poolexpeditie handelen (Schwitzkes 
categorie van de piomershoorspelen' ) . 
22. De radio is volgens Pongs net als de film voortgebracht door zijn 
tijd als "Ausdruck ihres Kollektivgeistes" (Pongs 1930, 3). 
23. "(..) die Stoffe werden möglichst solche sein, die sich allein ge-
rade durch funkische Mittel oder durch sie am besten ausdrucken las-
sen; die entwickelten Probleme müssen schon in der dichterischen Kon-
zeption von kollektiver Bedeutung sein, die Darstellung wird eine 
möglichst klare, einfallige Hörfolge geben, die Sprache wird eine 
möglichst gegenständliche sein" (Pongs 1930, 17). 
24. "Zusammenfassend können wir sagen: dem Funk fehlt die Ausdrucks-
moglichkeit fur das rein realistische. Er stellt dieses nur in die 
Vorstellungswelt des Hörers durch Wort und Geräusch. Ein herabsinken 
in das grob realistische widerspricht daher dem Wesen des Funks" (Kolb 
1932, 33). 
25. Vandaar dat Kolb tegen het uitzenden van op de plaat vastgelegde 
hoorspelen is: "Das seelische Erleben hat (..) nur seine Kraft durch 
die Gegenwart, durch das gleichzeitige Erleben. Eingepökelte Seele 
ist nicht jedermanns Sache" (Kolb 1932, 81). 
26. Wurffei 1978, o.a. blz. 24 en 51; zie ook Horburger 1975, o.a. op 
biz. 4 en 379. 
27. Frank 1963, 68: "Die Horspielentwicklung machte in alle Landern 
eine Periode der chorischen Stimmenverwendung durch". 
28. Ditzelfde verschijnsel doet zich in Duitsland na 1945 voor. 
29. Over het Franse hoorspel van na de oorlog zie Frank 1963, 69-70. 
Frank is geen onverdeeld voorstander van deze experimenten, en denkt 
ook niet dat het iets wordt: "In wieweit es Trutat (regisseur, IB) ge-
lingt, die in der Geschichte des Hörfunks gelegentlich unternommen, 
aber immer wieder aufgegebenen Versuche um ein akustisches Totalkunst-
werk zu einem Erfolg zu bringen, bleibt abzuwarten". 
30. De literatuur over het hoorspel is niet altijd even gemakkelijk 
te krijgen. Ik noem enkele publikaties als aanvulling op Naber 1969 
en Poppe 19663, die geen literatuurlijst hebben. Ik heb ze niet alle-
maal zelf gelezen en ben er niet altijd zeker van of het publikaties 
van of óver hoorspelen zijn. 
Minder recent: over9 het Poolse hoorspel Hulewicz (z.j., maar vóór 
1941); over9 het Mexicaanse hoorspel Maria y Campos 1937 en 1946; 
over9 het Hongaarse hoorspel Miklós 1948; over het Italiaanse hoor-
spel Rocca 1938; over het Deense hoorspel Werner 1938; over7 het 
Zweedse hoorspel Brunius 1954. Recenter: over het Russische hoorspel 
Martschenko 1970; over het Italiaanse Silvestri 1964; over het Zuida-
frikaanse Odendaal 1967 (niet historisch) en Schutte 1978. Over het 
hoorspel in Australie Mackey 1957, Rees 1973 en Pybus in Lewis 1981; 
over het hoorspel in Canada Fink in Lewis 1981. Over het Oostenrijkse 
hoorspel Haider Pregler m Spiel 1976 en Schmitz-Mayr-Hartung 1977. 
Over Japan Hubncht 19..; over de DDR Gugisch 1966 en 1971, Haese 
1963 en Wurffel 1978. Over het Japanse hoorspel Faus Belau 1981, hfdst. 
2. 
31. Volgens Fischer (1964, 36) heeft Frank 1963 veel van McWhinnie 
overgenomen. Frank vermeldt dit zelf niet. M.i. is er mogelijk sprake 
van invloed waar het zijn theoretische opvattingen betreft, en zeker 
wat de keuze van de door hem besproken Engelse spelen betreft. 
32. b.v. Wardle (ed) 1968, O'Malley 1974, Drakakis (ed) 1981. 
33. Volgens Dedner 1976, 139 is deze golf van publikaties te verklaren 
uit het feit dat het hoorspel zich omstreeks 1960 in een overgangsfase 
bevond. Men had toen de indruk "man stehe am Ende einer Entwicklungs-
phase, wenn nicht am Ende der Horspielentwicklung überhaupt". 
34. Een dergelijke scheiding hoeft met een dergelijke consequentie 
te hebben, zoals blijkt uit Pnessmtz in Lewis 1981. Eén van de twee 
verschillen die Pnessmtz tussen het Engelse en het Duitse hoorspel 
aanwijst (het andere is het op een bepaald publiek gericht zijn van 
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ieder spel) is dat het "radioplay" zowel door het Drama Department als 
door het Feature Department geproduceerd kan worden. 
35. In Merkur, 1970, Heft 262. 
36. Zie voor deze karakteristieken b.v. Dedner 1976, 138 en Schoning 
(1970, 256-7) die zes zijns inziens wezenlijke kenmerken van het Duit­
se hoorspel tot de jaren zestig noemt. 
37. Keckeis 1973, 24. 
38. Het medium van het hoorspel is niet langer meer de monofune radio: 
stereofonie en vooral de wijze waarop deze gebruikt wordt is een be­
langrijk kenmerk van de Nieuwe hoorspelen. Aan de monofonie van de ra­
dio hechten zowel Frank 1963 als Schwitzke (1963, т.п. blz. 209 ev.) 
veel belang; het is deze eigenschap van de radio die volgens hen het 
eigenlijke - innerlijke, lyrische, dichterlijke - hoorspel mogelijk 
maakt. Stereofonie schept ruimte en beweging en daarmee afstand tus­
sen de hoorspelstemmen en het luisterend individu. Volgens Knilli 
(1961, 24) maakt het niet zoveel uit, omdat er bij de luisteraar toch 
een indruk van ruimte ontstaat: "(··) denn das menschliche Bewusstsein 
dehnt sich raumlich aus". Stereofonie kan natuurlijk voor de verster­
king van de werkelijkheidsillusie gebruikt worden, maar dient in de 
Nieuwe hoorspelen vaak het tegengestelde doel van het anti-illusionis-
me. 
39. Als tweede punt noemt Keckeis het feit, dat in de Nieuwe hoorspe­
len de rol van de taal verandert, met verstrekkende consequenties. 
Frank (1963, 95) onderscheidt zeven elementen aan het hoorspel die hij 
"Bausteine" of "akustische Signale" noemt (woord, stem, muziek, ge­
luid, radiofonisch effect, ruimtelijk effect en stilte). Hij acht het 
buiten kijf dat het woord het dominerende element van het hoorspel is. 
In de Nieuwe hoorspelen kan ieder van de overige elementen (in prak­
tijk afgezien van stilte en ruimtelijk effect) het belangrijkste cre­
atieve ingredient worden. Bovendien wordt de taal op een heel andere 
wijze gebruikt. Het traditionele hoorspel is een rollenspel, en de 
taal de taal van de sprekende en handelende spelfiguren: achter het 
gesprokene stelt men zich intuïtief een spreker voor. In de Nieuwe 
hoorspelen is de taal autonoom geworden, of meer object dan medium; 
het rollenspel wordt taalspel, spel met taal en taalmateriaal, met 
klank, inhoud, grammatica, clichés, citaten en dialect. 
40. De band tussen hoorspel, traditionele literatuur en toneel wordt 
losser, tussen hoorspel, experimentele literatuur en muziek nauwer. 
Montage en collage worden veelvoorkomende technieken in het Nieuwe 
hoorspel. Nieuwe hoorspelen zijn niet meer te beschrijven aan de hand 
van structuuraspecten als tijd, ruimte, personen en handeling. 
41. Aan het Nieuwe hoorspel ligt een andere opvatting van kunst ten 
grondslag. Frank (1963, 23) verlangt van het hoorspel dat het probeert 
bij het publiek het aan kunst eigen, n.l. esthetisch effect te sorte-
ren. Dit is voor hem een reden het feature de deur van het rijk der 
hoorspelkunst te wijzen. Bij het Nieuwe hoorspel gaat het er o.a. 
juist om, de scheiding tussen "eigentliche Kunstwirkung" en "ausser-
künstlerischen Zweck" op te heffen, zoals Keckeis (1973, 26) het, 
Scharangs Zur Emanzipation der Kunst citerend, uitdrukt. 
hl. Keckeis (1973, 98) bespreekt twee luistermethodes die meer geëi-
gend zijn voor Nieuwe hoorspelen, het zogenaamde "musikalisch-formales 
Horen" en het "Selektiv-kombinatorisches Hören". 
43. Kamps (1971, 497-498) wijst nog duidelijker dan Keckeis op de di-
recte invloed vanuit Frankrijk op het Duitse hoorspel. De nieuwigheden 
die het Nieuwe hoorspel wilde introduceren vonden aanvankelijk weinig 
weerklank. "Erst als einige franzosische Autoren wie Michel Butor (..) 
ihre Hörspiele nach Deutschland zur Ursendung gaben, rückte ein ent-
scheideneres Interesse am Sprachmaterial in den Vordergrund" (Kamps 
1971, 497). Dit wordt door Würffei (1978, 156) bevestigd (zie ook noot 
51). 
44. Keckeis 1973, 13; Wiïrffel 1978, 147. 
45. Zie hiervoor 1.2.2.1. 
46. Knilli 1970, 81. 
47. Knilli 1970, 85. 
48. epd. Kirche und Rundfunk 1970, nrs. 23, 27, 30, 33 en 34. 
49. Keckeis 1973, 109, noot 6. 
50. Wade in Drakakis (ed.) 1981. 
51. "Dass einige der prominentesten französischen Autoren Hörspielauf-
trage von anderswo annehmen, ist der ORTF-Direktion nicht verborgen 
geblieben. Sie befurchte ein Monopol der Autoren des Nouveau Roman, 
heisst es. Vielleicht wird sie demnächst gar nichts mehr zu befurch-
ten haben". 
Wat betreft 'Hörspielaufträge': Schöning (in Schöning 1970, 259) zegt 
dat de Franse auteurs op uitnodiging van de Duitse radio schreven. Zie 
ook Schöning 1969, 14 en Spies (in Schoning 1970, 71). 
52. Dat uit Haese 1963 niets blijkt van experimenten in de DDR is ge-
zien het tijdstip van zijn publikatie niet zo verwonderlijk; uit Wur-
ffel (1978, 186 ev.) blijkt echter evenmin iets van experimenten. Wel 
is waar dat Wiirffel zich voornamelijk op Gugisch 1966 baseert. 
53. "Aussenwelt" en "Eigenwelt" zijn twee termen die Knilli heeft ont-
leend aan de teksttheorie van Max Bense. 
54. Als verantwoording kunnen de opmerkingen op resp. blz. 65, 66 en 
91 gelden. 
55. Voor Klippert blijft het medium kenmerkend voor het hoorspel. Van-
daar dat hij, als Knilli, "die instrumentale Klangkunst der Musik" 
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niet tot de hoorspelkunst rekent, en de met elektro-akoestische midde-
len gecomponeerde muziek wel. Klippert geeft geen enkel criterium 
waarmee andere programma's, zoals de nieuwsberichten die ook uit ge-
luid bestaan, buiten beschouwing gelaten kunnen worden. Wanneer bezig 
zijn met geluid kunst is en wanneer niet wordt z.i. kennelijk bepaald 
door de intentie van de kunstenaar. 
56. Men denke aan voorbeelden als het hoefgetrappel (= het tegen el-
kaar slaan van de helften van een kokosnoot), regfcn (= erwten in een 
zeef) en het pistoolschot (= elastiekje om een lucifersdoosje). Er is 
veel inventiviteit losgemaakt door het feit dat "werkelijke" geluiden 
door de microfoon onherkenbaar worden. 
57. Jedele 1952: "Rundfunkreproduktion ist die gleichzeitige Wieder-
gabe des akustisch erfassbaren Teils eines gegebenen Wirklichen durch 
die technischen Mittel des Rundfunks mit der Absicht der grosstmog-
lichen Übereinstimmung des Wiedergegebenen mit den Wirklichen". Frank 
1963 brengt een nuancering aan, omdat hij van mening is dat echte re-
produktie door de radio alleen mogelijk is als de gereproduceerde wer-
kelijkheid primair akoestisch is (b.v. muziekuitzending). Bij de weer-
gave van een niet primair akoestische gebeurtenis als een voetbalwed-
strijd is de radio al produktief bezig. Daarom stelde Frank voor: "Re-
produktion können alle jene Sendungen genannt werden, deren aus-
schliessliche Zweck die Abbildung einer primären Wirklichkeit ist, 
die ihre Bedeutung auch ohne Übertragung hat, und um dieser Bedeutung 
willen vermittelt wird" (1963, 92). 
58. Cf. Barnouw 1947, 24-25. 
59. Als men het eens is met Maatjes stelling dat in het drama alle 
open plekken zijn ingevuld, dan heeft men een essentieel en geen gra-
dueel verschil tussen hoorspel en toneel bij de kop. (cf. Maatje in 
De Spektator 1977/1978, blz. 362 en 367). 
60. Ingarden 19653 noemt het drama een literair grensgeval. Het is wel 
literatuur, omdat het dezelfde lagenopbouw vertoont die hij in het 
zuiver literaire werk constateert, maar het is niet zuiver literair 
omdat het naast de taal nog een "Darstellungsmittel" kent dat hij 
aanduidt met de term "visuelle Ansichten". In de samenstelling van de 
in de toneelvoorstelling voorgestelde wereld onderscheidt hij 1) ob-
jecten die op uitsluitend zintuigelijke manier worden getoond, 2) ob-
jecten die op een dubbele manier tot voorstelling komen, n.l. als on-
der 1) èn door middel van taal, doordat er op het toneel over gepraat 
wordt en 3) objecten die uitsluitend door middel van taal gaan bestaan. 
Ingarden kent de beslissende rol in het drama toe aan het "ausser-
sprachliches Darstellen" omdat zonder dat de met behulp van taal ont-
worpen wereld nooit de levendigheid en volheid kan bereiken die op 
het toneel mogelijk is. Het hoorspel kent geen "visuelle Ansichten" 
en slechts een zeer gereduceerd "aussersprachliches Darstellen". 
Staiger 1946 noemt het toneel, fenomenologisch gezien, het enige ge-
eigende instrument voor dramatische dichtkunst. Geen van zijn argumen-
ten om het wezen van het toneel uit het wezen van de dramatische stijl 
te verklaren is van toepassing op de radio, zelfs zozeer niet, dat je 
je op basis van Staigers overwegingen gaat afvragen of radio in wezen 
niet meer geschikt is voor lyrische of epische stijl. De radio is of 
heeft geen podium of voetlicht; gesticuleren voor de radio is vol-
strekt zinloos, tenzij om zelf in de stemming te komen; de radio 
vraagt juist niet om eenheid van tijd, plaats en handeling; het pu-
bliek verzamelt zich niet op één plaats, en is zeer waarschijnlijk al 
luisterend met iets anders bezig. Ook Staigers criterium voor "Buhne-
fahigkeit", n.l. "Schaubarkeit des Geschehens" gaat voor het hoorspel 
niet op. 
61. Cf. Beckermann 1970, 10: "Theatre occurs when one or more human 
beings isolated in time and/or space present themselves to another or 
others". 
62. Cf. Van den Bergh 1979. In tegenstelling tot wat Van den Bergh 
(1979, 29 ev.) suggereert is hier m.i. geen sprake van wezenlijke, 
maar van praktische kenmerken van het toneel; ik bedoel dan ook 
slechts een praktisch en geen wezenlijk onderscheid tussen toneel en 
hoorspel aan te geven. 
63. Hij begrenst het materiaal dat hij zal gaan onderzoeken als volgt: 
"Mit Hörspiel wird ein original fur den Hörfunk abgefasstes, in sich 
geschlossenes und in einer einmaligen Sendung von in der Regel drei-
ssig bis neunzig Minuten - in seltenen Extremfallen von fünfzehn Mi-
nuten bis vier Stunden - Dauer aufgeführtes überwiegend sprachliches 
Werk bezeichnet, das beim Publikum eine der Kunst spezifische Wirkung 
hervorzubringen versucht, und das in keinem anderen Medium ohne ent-
scheidene Strukturveranderungen existieren kann" (Frank 1963, 23). 
64. Dit 'alleen gehoord kunnen worden' is niet hetzelfde als wat ik 
'de louter akoestische bestaanswijze' noemde. Met "Nurhorbarkeit" al-
leen is niet staande te houden dat bewerkingen, of door de radio uit-
gezonden door hoorspelacteurs ten gehore gebrachte toneelstukken geen 
hoorspelen zouden zijn, zoals Frank (1963, paragraaf 2) beweert. 
65. Het kwam al enige malen zijdelings ter sprake (zie ook noot 20). 
66. Citaten van resp. Raban in Lewis (ed) 1981, 89 en Lewis (en Sykes) 
in Lewis (ed) 1981, 178. 
67. Priessnitz (over ruim dertig jaar Engels hoorspel) noemt zestien 
auteurs met achtendertig hoorspelen. Hij stelde zich ten doel de po-
etologische consequenties te schetsen van een op de smaak van het pu-
bliek afgestemde hoorspelproduktie, en koos dus spelen van auteurs die 
meerdere stukken op hun naam hebben staan en ter controle enkele, naar 
zijn zeggen volledig toevallig gekozen, 'eenmalige' auteurs. Krautkra-
mer (over zestien jaar Duits hoorspel) noemt negentien auteurs met 
achtentwintig hoorspelen; Haese (over het hoorspel in de DDR) behan-
delt twintig auteurs met zesentwintig hoorspelen. Hij koos voor de 
veronderstelling dat het hoorspelprogramma van één jaar representatief 
is voor dat van de andere jaren en behandelde het jaar 1959. Op deze 
wijze kan men natuurlijk wel een beeld schetsen, maar geen verande-
ringen en ontwikkelingen opsporen. Riley besloot niet te werken met 
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die vormen van hoorspel die opkomen en weer verdwijnen, en hield zo-
doende vier constante categorieën over. Krautkrämer (1962, 8) kondigt 
aan alleen maar in boekvorm verschenen hoorspelen te zullen onderzoe-
ken, vanwege de kwaliteitsgarantie en de controleerbaarheid. Hij ver-
antwoordt zijn keuze uit de honderden gepubliceerde Duitse hoorspelen 
niet, maar heeft kennelijk de kwaliteitsgarantie zo groot mogelijk 
willen maken, want hij werkt alleen met bekende, reeds op andere ge-
bieden literair verdienstelijke auteurs. Wurffel beschreef de ontwik-
keling van het Duitse hoorspel na de oorlog op basis van één hoorspel 
per jaar, n.l. het hoorspel dat in dat jaar een belangrijke prijs won. 
68. Met uitzondering van de 'receptie-esthetische' dissertatie van de 
ook in dit opzicht weer uitzonderlijke Knilli (1959). 
69. In theorie wordt het typoscript door een ieder slechts als draai-
boek voor het hoorspel beschouwd. 
70. Jedele 1952 beroept zich ter verantwoording van het feit dat hij 
het hoorspel als object van onderzoek neemt, op Bense en Heidegger die 
belangstelling voor de technische wereld hebben bepleit. Hij onder-
scheidt in de tot dan toe verschenen publikaties over het hoorspel li-
terairwetenschappelijke en "Zeitungswissenschafliehe" onderzoeksme-
thoden en verwerpt beide, omdat zij voorbijgaan aan het technisch-
akoestische wezen van het hoorspel en aan de zijnsfundamenten van de 
radio. Zijn alternatief blijft echter zo vaag dat het Krautkramer noch 
Frank verhindert veel van zijn denkbeelden over te nemen. 
71. "Eine "Horspielszene" bringt also die Ausdruckshandlung des ganzen 
Spiels jeweils zu einem Zwischenergebnis, das (..) einen kleinen Ein-
schnitt in der Gesamthandlung setzt, ein Komma gewissermassen" (Frank 
1981, 105). 
72. Ik ben voor het woord Blende nog geen Nederlandse vertaling tegen-
gekomen; voor de werkwoordsvormen ervan wel. Besançon 1970/71, 14 de-
finieert inregelen (einblenden, fade-in) als "het opvoeren van het vo-
lume van het geluid van nul tot normaal" en uitregelen (ausblenden, 
fade-out) als "het verminderen van het geluidsvolume van normaal tot 
nul". De Zuid-Afrikaner Odendaal (1968) hanteert de termen in- en uit-
doven. Überblenden (cross-fade) sluit de beide andere in. 
73. Frank 1963, 126. Zie ook Frank 1981, 108: de Blende ".. bildet im 
Grunde genommen selbst einen Vorstellungsraum", vandaar dat het tot 
de "Teilgestalten" en met tot de dementen van het hoorspel behoort. 
74. Wat het "illustrative" van de delen betreft: montage bij Szondi is 
volgens Keckeis (blz. 77) "Zusammenfugung von in sich nicht abge-
schlossenen Szenen, deren Funktion in erster Linie die direkte Illus-
tration einer übergeordneten Idee ist" (onderstreping IB). De aandacht 
van de luisteraar wordt erdoor afgeleid van de voortgang van de hande-
ling naar de verwijzing naar een idee. 
75. In 1981 beschrijft Frank alleen het anglo-amenkaanse hoorspel 
waarin inderdaad niet zoveel experimenten voorkomen. 
76. Priessnitz 1978, 61: "die Durchsicht einer grosseren Menge von 
Texten hat ergeben, dass die von Arnim P. Frank aufgestellten neun 
Horspielkategorien, soweit sie in der Form überhaupt in Reinkultur 
vorkommen, auf die meisten der ausgewählten Beispiele nicht anwendbar 
sind". 
77. Frank 1963, 131: "häufigsten und am meisten charakteristischen". 
78. 1963: de streng dramatische speien (blz. 134, 142); panoramaspei 
(blz. 173) en gedachtenspel (blz. 180). 
79. Frank (1981, 120) verkiest het woord 'narratief' boven 'episch' 
en 'vertellend', omdat episch wat overdreven is en vertellend gereser-
veerd blijft voor daadwerkelijk vertellen. 'Narratief' wil dus zeggen, 
dat er een narratieve structuur tot stand kan komen zonder één vertel-
lend woord. De term 'narratief' is m.i. ook verwarrend. De subjectief 
epische spelen hebben volgens Frank (1963, 156) een "verhältnismässig 
wei ten Verbreitung". 
80. Ik vertaal Pfisters begrippen in de terminologie van Bronzwaer 
1977. 
81. Tenzij men van mening is dat verteltekst personentekst wordt zo-
dra/omdat hij wordt uitgesproken. 
82. Misschien echoen in deze niet beantwoorde vraag ideeën van de niet 
genoemde Adorno ("Standort des Erzählers im zeitgenossischen Roman" 
in: Noten zur Literatur I) die probeert de veranderingen in het ver-
telperspectief van de roman o.a. te verklaren uit het feit dat de me-
dia de traditionele taak van de roman, n.l. realistisch te zijn, over-
nemen. 
83. Cf. J. Raban in Lewis (ed) 1981: "Narrators, though, went out of 
radio fashion" en: "Of course the Narrator, who used to guide the lis-
tener through the plot of the radio play in its early days, was an 
outmoded figure". 
84. en van het televisiespel. (N.B.: cf. Onderdelindens tussenzin in 
Drijkoningen e.a. (1978, 101) "(..) wat gezien het epische karakter 
van het televisiespel in het algemeen (..)"). 
85. Zie voor deze definities Bal 1978. 
86. Het is voor het hoorspel misschien een wat ongewone term, maar 
m.i. volledig adequaat. 
87. Cf. Gray, "The nature of radio drama", in: Lewis (ed) 1981. 
88. "Speelperspectieven" is mijn vertaling van "Darstellungsperspek-
tiven". 
89. N.l. "Monolog"; "mittelbare Darstellung von Innerlichkeit"; "Mo-
nodrama" en "integrative Darstellung von Innerlichkeit", die beide 
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verwantschap vertonen met de door Frank als radiogeen beoordeelde 
structuur van de geobjectiveerde innerlijkheid; en "Traumdarstellung-
en". 
90. In dit licht bezien zijn de steeds weerkerende theorieën over het 
hoorspel als podium der innerlijkheid wellicht inderdaad minder te 
herleiden tot het wezen van hoorspel of radio dan wel tot algemene 
tendenzen en stromingen in taaikunstpraktijken, zoals Wurffel 1978 
ook al stelde. 
91. Al op blz. 11 zegt hij dat het oog zichzelf niet kan zien. Op blz. 
27 wordt Gorier geprezen omdat hij ziet dat de auctoriële verteller in 
het drama altijd gelijktijdig ook van buitenaf gezien wordt en dus ob-
ject van de Darstellung blijft. Op blz. 36 herhaalt hij dit criterium 
van de zichtbaarheid: "selbst sichtbar und damit Gegenstand der Dar-
stellung". Dit culmineert in de uitspraak "Nun gilt aber, dass eine 
Person, die die Darstellungsperspektive bestimmt, notwendig selbst 
nicht mit zur Darstellung gelangen kann". 
92. 'Literatuur' is mijn vertaling van Pfisters woord 'Epik'. 
93. Frank 1963, 37, 45, (56, 63,) 70. Zie ook 1.2.1. van mijn boek. 
94. Frank splitst zijn overzicht van de themata van het Duitse hoor-
spel in vóór de oorlog en na de oorlog. Het verschil is groot. 
Uit zijn overzicht blijkt, althans voor de aandachtige lezer, dat de 
thema's per land verschillen. Dit verschil wordt door Frank niet ver-
woord, laat staan verklaard. Een eventuele verklaring is mogelijk min-
der te vinden in de spelen zelf dan in het feit dat de bronnen (schrij-
vers over het hoorspel in het desbetreffende land) waarop Frank ver-
trouwt moeilijk te controleren en te vergelijken zijn vanwege hun 
drastisch gebrek aan explicietheid (Volgens Priessnitz (1978, 103) 
ontwierp Frank de beschrijving van het Engelse hoorspel zelf). Datzelf-
de euvel verklaart ook dat er zich verschillen voordoen in de be-
schrijving van themakringen bij onderzoekers die over hetzelfde hoor-
spel schrijven, zoals bij Loeseke 1937, Funke 1962, Schwitzke 1963 en 
Jakobsh 1963 die het over het Duitse hoorspel van vóór de oorlog heb-
ben. Deze verschillen lijken eerder terug te voeren op de onderzoekers 
en hun beslissingsmechanismen dan op de spelen zelf, en boeten daarmee 
wel aan belang in. 
Anderzijds zijn de verschillen soms zo duidelijk dat ze niet meer 
uit de onderzoekers, maar inderdaad uit de beschreven spelen verklaard 
moeten worden. Men vergelijke b.v. Haese 1963 en Krautkramer 1962, die 
over het hoorspel in dezelfde tijd maar in verschillende landen schrij-
ven; men vergelijke ook Riley 1944 over het vooroorlogse Amerikaanse 
hoorspel met de publikaties over het vooroorlogse Duitse hoorspel: het 
verschil in thematiek is onmiskenbaar. Onbetwijfelbaar ook zijn uit 
Frank 1963 af te lezen feiten als het voorkomen van het thema "anti-
nationaalsocialistische propaganda" in het Amerikaanse hoorspel en de 
aanwezigheid van "nationaal-socialistische propaganda" in het Duitse 
vooroorlogse hoorspel. Een ander voorbeeld is het maar liefst drie 
themakringen opeisende geluidsspel in Frankrijk, dat in de andere 
landen schittert door afwezigheid. 
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95. Natuurlijk is het hoorspel ook met-ergocentrisch sociologisch 
onderzocht. Krautkramer b.v. behandelt de sociologische functie van 
het hoorspel en doet dat los van de teksten. Hij concentreert zich op 
een kwantitatief empirisch onderzoek naar de invloed op het aantal 
luisteraars van dag, uur en plaats in het radioprogramma en naar de 
samenstelling van de kring van hoorspelluisteraars op bepaalde tijd-
stippen. Interessanter zijn de sociologische onderzoeken naar de re-
acties van luisteraars op de "day time serials", zoals gebundeld in 
Lazarsfeld, P.F. en Stanton F.N. (eds) 1944. Dergelijke onderzoeken 
zijn voor de radio echter maar zelden uitgevoerd. (Ik noem Blumler, 
J.G. e.a. 1970 en, ouder, Warner, W.L. en W.N. Henry 1948). Bovendien 
ligt de nadruk op de analyse van het luisterpubliek, al wordt de re-
latie tussen tekst en luisteraar met losgelaten. Voor een vergelij-
king met het thematische onderzoek biedt het net te weinig aanknopings-
punten. 
96. In de spelen uit de eerste kring komen keurig de taken terug die 
de socialistische eenheidspartij zichzelf op haar vijfde partijdag had 
opgedragen, zoals het collectiviseren van de landbouw. De spelen zijn 
zo geschreven dat ze een bewustzijnsverandering in de richting van het 
partijgencht denken en handelen proberen te stimuleren. Herkenbare 
conflictsituaties worden in de geest van de partij opgelost; de figuur 
die deze oplossing bedenkt wordt als de positieve held, de tegenstrib-
belaars als negatief, dom en apert ongelijk hebbend voorgesteld. De 
spelen uit de tweede kring willen de luisteraar niet zozeer tot con-
creet handelen oproepen als wel hem negatief stemmen ten opzichte van 
de sociale en economische verhoudingen in West-Duitsland. Ze hebben 
een ietwat boulevardpersachtig karakter en suggereren dat ze berusten 
op gegevens over leger, recht, pers en dergelijke die in West-Duits-
land verzwegen worden. De hoofdfiguur is een lijdende held, die het 
slachtoffer wordt van de heersende klasse. 
In formeel opzicht zijn de spelen uit beide kringen realistisch; de 
handeling verloopt chronologisch, in één tijd-ruimte-continuum, met 
veel scènes. Doel hiervan is, bij de luisteraar de indruk te wekken 
dat de wereld van het hoorspel congruent is met de zijne. 
97. De links georiënteerde Wiirffel (1978) noemt Haeses doelstelling 
beperkt en de resultaten van diens onderzoek door de nieuwe ontwikke-
lingen achterhaald. Wel voorspelt ook hij (Wurffel 1978, 219) dat de 
ontwikkeling van het hoorspel in de DDR toch voornamelijk die van het 
type 'realistisch probleemhoorspel' zal blijven en dat de aandacht 
voor Nieuwe en O-Ton hoorspelen gering zal zijn. 
98. De spelen van het "light programme" (beginselen "light entertain-
ment" en "popular taste") zijn detectives en komedies. Ze worden ge-
kenmerkt door veel actie, een happy ending, geloof aan de goede orde 
en appèl aan sentimenten. Het taalgebruik is alledaags, de akoestische 
realisatie illusionistisch. 
Doelstelling van het "home service" programma (determinedly middle-brow 
standard") is het streven het leven in al zijn facetten te weerspiege-
len voor de middenklasse van het Britse volk. "Middle-brow" hoorspelen 
zijn spelen die net niet meer tot het lichte, en nog net niet tot het 
derde programma behoren. Ze bezitten een veel grotere verscheidenheid 
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aan vormen en thema's dan de eerste soort. Priessmtz, die zijn typo-
logie van deze spelen met de nodige omzichtigheid brengt, onderscheidt 
"domestic situation comedies, sozialkritische Stucke, Selbstkritische 
Monologstucke, fantasies, die politische Utopie". Hieruit blijkt al, 
dat het streven om in contact te blijven met de werkelijkheid vertaald 
wordt in een tamelijk kritische weerspiegeling van het maatschappelij-
ke leven. Niet actie, maar reflectie is het dominante kenmerk; enige 
twijfel aan de bestaande orde is mogelijk. Volgens Priessmtz is de 
kritische kijk in de spelen die van de beoogde luisteraars, de midden-
standers. Veel aandacht voor de akoestische realisatie is er niet, al 
zijn er wel enige radiofomsch experimentele stukken bij. 
Het "third programme" legt de "highest aesthetic standards" aan. Als 
soorten spelen noemt Priessmtz "gesellschaftkritische Stucke, Kritik 
der zwischenmenschlichen Beziehungen, individualkritische Stucke, co-
medies of menace, Hörspiele der inneren Realität en sprachlich-radio-
fomsche Expenmentalstucke". Hoewel zij minder talrijk zijn dan de 
speien van de beide andere programma's vertonen ZÍJ de meeste variatie 
wat vorm en thema betreft. Ze bestrijken meer terreinen van het maat-
schappelijke leven en vertonen opvallend veel meer interesse in inter-
menselijke relaties. Het mislukken van communicatie en het isolement 
van het individu zijn belangrijke themata, waarin de mens vaak wordt 
gezien als fundamenteel eenzaam en verlaten. De eigen verantwoorde-
lijkheid van het individu wordt sterk beklemtoond. Humor is er ook, 
maar meer als subtiel en geestig spel met de taal dan als komische 
handeling. In de meeste spelen is de taal zelf het eigenlijke terrein 
van handeling; in geen van de andere programma's is de taalbeheersing 
en de concentratie op het woord zo groot. 
99. Aanpak en persoonlijkheid van dramaturgen en regisseurs zijn be-
langrijke factoren, waarvan de betekenis in de literatuur over het 
hoorspel ook is onderkend. Men vergelijke Binder 1960, Heger 1977, 58 
en Schmitz/Mayr/Hartung 1977, 25 over Nüchtern in Oostenrijk, Frank 
1963 over Trutat in Frankrijk, Schwitzke 1963, 151 ev. over allerlei 
personen in Duitsland. Rodger 1982 over het belang van de konst van 
McWhinnie naast Gielgud, en in Nederland Geraerds 1954 over Kommer 
Kleyn en Willem van Cappellen. 
100. Zie voor de literatuuropgaven de bijlage "Nederlandstalige publi-
katies over het hoorspel". 
101. Geen van beiden noemt Schmitthenner. Barnard wijst o.a. op de in-
wijdingsriten van manbare knapen in Zuid-Amenka, waarbij de jongens 
werden opgeborgen in met ossehuiden bedekte kuilen. Boven hun hoofden 
werden dan de geheimen gespeeld die zij alleen maar konden horen. Op 
Sumatra kwamen riten voor, waarbij de priesters zich opsloten in een 
huis; de gelovigen zetten zich rondom het huis en hoorden vanuit het 
huis de mythen vertellen in dialoogvorm, soms compleet met geluidsef-
fecten. 
102. Deze gegevens zijn ontleend aan De Boer 1969; ook aan De Boer 
19A6. De wedstrijd werd aangekondigd in de Radio-Expres van 15/11/ 
1923. De prijzen waren er niet naar om nu speciaal kunstenaars tot 
meedoen te verleiden: de eerste prijs bestond uit ƒ15,— "(·.) bij 
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één onzer adverteerders voor aankoop van radio-onderdeelen (.. ) te be-
steden" en een Nutmegcondensator van 43 platen. 
103. De genoemde aflevering van De Omroeper is van rond december 1958. 
Mijn dank aan Jan van Herpen voor de aanwijzing. 
104. W. Vogt, Een leven met radio, Apeldoorn 1973, blz. 200. De datum 
van uitzending van "Het turfschip" heb ik niet kunnen achterhalen. Ik 
ken de "Nieuwjaarswensch" met; wellicht heeft het te weinig het ka-
rakter van een handeling om de benaming hoorspel waardig te zijn al 
heette het "radio-tooneelspel". Het herinnert duidelijk aan de Brui-
loft van Kloris en Roos ie. "Amateurs" was een benaming voor radio-
knutselaars. 
105. In De Aetherbode van 5 juni 1927, blz. 5 schrijft Royaards o.a.: 
"Het spreken voor de Radio (van 'spelen' voor de radio kan ra.i. be-
zwaarlijk spreken') is interessant; misschien wel daarom het meest, 
omdat de spreker zelf omtrent de werking van het in den omroep gespro-
kene op de luisteraars geheel in het duister blijft tasten. Hij moet 
zich daarvoor verlaten op wat luisteraars hem daaromtrent berichten en 
dat dit voor hem zelf maar betrekkelijke waarde heeft ligt voor de 
hand". Royaards is met het voordragen van Multatuli al rond 1900 be-
gonnen (zie hiervoor de op het stuk van jaartallen wat onduidelijke 
Top Naeff, Willem Royaards, de tooneelkunstenaar in ziin tiid, Den 
Haag 1947, blz. 68 ev.). 
106. hoewel De Vries in De Aetherbode van 31 december 1927 (bl?. 1) 
over dit stuk zegt dat dat niet voor de radio kan, vanwege het belang 
van de gelaatsuitdrukkingen. Hij speelde het voor het eerst in de Am-
sterdamse schouwburg op 4 november 1903. Zie hiervoor: H. Heyermans, 
Toneelwerken, deel I, Aantekeningen, blz. XXXVIII. 
107. Enkele voorbeelden van vroeg uitgezonden toneelstukken: 1 juni 
1927: twee stukken gespeeld door de Hollandsche Toneelvereniging op 
één avond, met muziek ertussen, naar het Engels; 26 juni 1927: De Ze-
venmi ilslaarzen, een spel voor het lustrum van het Amsterdams studen-
tencorps van corpslid J.A. Bletz; 3 augustus 1928: een stuk van Shaw 
gespeeld door Verkade en zijn gezelschap; 17 augustus 1928: De Vio-
liers van W. Schurmann. De KRO zond haar eerste toneelstuk uit op 4 
december 1927: Het wonder van de arme Clarissen van Henry Ghéon. Op 1 
juli 1928 volgde Jessonda, een mysteriespel van Felix Rutten ("Gehoor-
spel"), uitvoerig toegelicht door Anton Sweers in de Katholieke Radio-
fiids van 30 april 1928; op 5 januari 1929: Jozef in Dothan van Vondel. 
108. In De Aetherbode van 19 juni 1927 (blz. 10) maakt Vogt melding 
van wat hij bij de BBC leerde over de "gruwelkamer" voor geluidseffec-
ten. 23 November 1927, blz. 6 schrijft hij weer over het maken van ge-
luiden en noemt daarbij het toneelstuk Het radio-politiebericht. De 
radio is vaker onderwerp van fictie: 10 juli 1927 wordt De tante uit 
Indie van Henri van Wermeskerken uitgezonden, het eerste Nederlandse 
stuk waarin "de radio actief ten tonele wordt gevoerd". Eerder werd 
ook een "radio-novelle" afgedrukt, een verhaal met een radio erin. Op 
22 mei 1925 staat er een "radio-dialoog" van Rob Ekman in de gids. 
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109. De vermomde landvoogd (311126), De erfopvolginR bii Overpol (26 
1027; in afleveringen afgedrukt m De Radiobode, no. 23, 25 en 26 en 
op 6 juni 1928), Het turfschip van Breda en De kn.issman als minstreel. 
110. De Aetherbode, 9 oktober 1927, blz. 11. 
111. in een gesprek met Bert Garthoff in een aflevering van diens pro-
gramma "Dit is uw leven" uit 1960. 
112. Rollen Numan, een van de eerste hoorspelacteurs, vertelt in een 
gesprek met Ischa Meijer in december 1974 dat de VARA dit echt als 
een missie zag. Dankzij de Arbeiderspers lazen de arbeiders al, maar 
naar de schouwburg gingen ze nooit. 
113. Beishuizen in Stokvis en Van Looi (ed) 1946, 33. 
114. Ook de Engelsman Gielgud spreekt zich in Filmliga uit tegen "ge-
luidsexpressiomsme". 
115. De stelling dat het hoorspel evenmin "gemicrofoond toneel is als 
film gefotografeerd toneel" vinden we door de jaren heen steeds terug, 
bij Van Randwijk in het reeds genoemde Radio naarboek 1932, bij Gielgud 
en S. de Vries jr. in het tijdschrift Filmliga, bij De Leeuwe in het 
Haagsch Maandblad, en later in de boeken van Van Hoof en Smelik, van 
Rammelt, weer van De Vries en van Geraerds. 
116. Menno ter Braak besprak deze aflevering van DVB in de rubriek 
"Tijdschriften" van Het Vaderland, avondblad d.d. 260534. Hij vond het 
betoog van Jules de Leeuw (sic) niet altijd even helder en dwingend en 
op andere plaatsen nogal voor de hand liggend, maar nam graag aan dat 
het boekje radioliefhebbers goede diensten kan bewijzen. 
117. De Vries schrijft dit in 1946 en baseert zich dus waarschijnlijk 
op zijn ervaringen van vóór de oorlog. Enkele jaren later herhaalt hij 
deze opvatting in zijn boek Ruiters op de aethergolven. Een zekere F. 
Engel, die over het hoorspel ook "eenige principieele woorden zeggen" 
wil, sluit zich geheel bij De Vries aan: elk onderwerp is welkom: 
"onverschillig of het uit de geschiedenis of uit het moderne leven 
voortkomt - dat een actueel vraagstuk behandelt, een onderwerp dus, 
waarvan de probleemstelling, onverschillig op welk gebied, nog heden 
actueel is. De behandeling en de oplossing van dergelijke vraagstuk-
ken verleenen het hoorspel de opvoedende waarde en geven aanleiding 
tot het zich-verder-bezig-houden met het probleem", (citaat in Stok-
vis en Van Looi 1946, blz. 188). 
118. Volgens Geraerds werd dit gezelschap in 1929 opgezet en in 1932 
vast. Ischa Meijer noemt in zijn radioprogramma van december 1974 ook 
het jaar 1929; in datzelfde programma noemen Hetty Beck en Rollen Nu-
man, die beiden tot die vaste kern behoorden, het jaar 1928. Dat "met 
zo dik" citeer ik uit de mond van laatstgenoemde. 
119. m een discussie met A. Mornen naar aanleiding van diens bericht-
geving over de Tagung van de Gruppe 47 over het hoorspel, in Het Parool 
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(juni 1960). Van vooroorlogse pogingen om door middel van het uit-
schrijven van wedstrijden goede hoorspelen binnen te krijgen is mij 
weinig bekend. Naast die van de N W R vond ik nog één wedstrijd, uit-
geschreven door Dr. A.F. Philips in 1938. De opdracht was een oor-
spronkelijk hoorspel in het Nederlands te schrijven. 
120. getuige De Vries (in Ruiters op de aethergolven), Beishuizen, Ge-
raerds en Van Duist 1963. 
121. Aspecten als de zegen van de technische ontwikkelingen (band en 
plaat) werden eveneens uitvoerig belicht, maar blijven hier buiten be-
schouwing. 
122. De Boer 1946, blz. 157, 165 en 167. 
123. Kleyn in Geraerds en De Vries in Ruiters op de aethergolven. 
124. volgens Geraerds; aan toneel deden ze al eerder (cf. noot 107). 
125. Verkijk 1974, 555. 
126. id., 563. 
127. id., 560. 
128. id., 686. 
129. id., 686. 
130. Alleen de Viamingen (Poppe, Tindemans, Van Zandweghe) kennen de 
Duitse publikaties. In Nederland is weer De Leeuwe de eerste, als hij 
in 1968 colleges over het hoorspel geeft voor het Instituut voor the-
aterwetenschappen van de Universiteit van Utrecht. Dan moeten we wach-
ten tot 1979, als studenten o.l.v. Rob Erenstein een syllabus over het 
hoorspel schrijven. Deze syllabus bleef ongepubliceerd, evenals De 
Leeuwes collegereeks. 
131. In feite baseer ik me dus als Fischer 1964, 3 op de "Gepflogen-
heiten der Rundfunkschaffenden": wat zij als hoorspel aanmerken wordt 
onderzocht. 
132. Als de schriftelijke versie gepubliceerd is baseren we ons op de 
publikatie; indien niet, dan gebruiken we de versie die door de N0S-
hoorspelafdeling voor de betreffende omroepvereniging werd getikt. De-
ze typoscripten liggen moeilijk toegankelijk opgeslagen op zolders of 
in kelders van de omroepvereniging die eigenaar is. Niet van alle in 
de inventaris opgenomen spelen is een archiefexemplaar aanwezig. Het 
aantal gepubliceerde spelen is gering (zie de bijlage "Gepubliceerde 
Nederlandse en Vlaamse hoorspelen" bij dit proefschrift). Het Toneel-
museum in Amsterdam bewaart ook een aantal scripts. Spelen van de KRO 
tot 1965 worden bewaard in het Katholiek Documentatie Centrum (KDC) 
van de Nijmeegse universiteit, de rest bij de KRO. 
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NOTEN HOOFDSTUK II. 
133. 1571 + 60 twijfelgevallen. Het cijfermateriaal van tabel I is 
verkregen uit de inventaris van het Nederlandse hoorspel (zie bijla-
ge). De inventaris omvat meer hoorspelen dan in tabel I verwerkt wer-
den omdat in tabel I en dus ook in 2.0 alleen gewerkt werd met de om-
roepverenigingen die we willen onderzoeken: AVRO, KRO, NCRV en VARA. 
Wat deze omroepverenigingen betreft pretendeert de inventaris zo vol-
ledig mogelijk te zijn; de gegevens m.b.t. de andere omroepvereniging-
en zijn incidenteier. De 60 twijfelgevallen zijn twijfelgevallen om-
dat gegevens m.b.t. de uitzenddatum van de spelen ontbreken. Meer dan 
de helft van deze twijfelgevallen zit bij de VARA. Het aantal spelen 
blijft ietwat onzeker, omdat er nog steeds nieuwe gegevens opduiken 
m.b.t. de status van de spelen (bewerking, vertaling, spel voor de 
jeugd, of serie). 
134. Het aantal schrijvers is evenmin met zekerheid vast te stellen 
als het aantal spelen. Naast fouten en omissies aan de kant van de om-
roep is er het probleem van de pseudoniemen die niet allemaal te ach-
terhalen zijn. E.N. Route en Lou. Vi. Loenen zijn evident pseudoniemen 
(ik weet niet van wie); daarnaast zijn er ongetwijfeld pseudoniemen 
die ik niet als zodanig herken. 
135. De opgave van Hazeu voor de NCRV uit de jaren 1963 t/m 1968 wijkt 
voor elk jaar van de mijne af. Zie zijn "Voorwoord" in Vier hoorspelen, 
Kampen z.j. (1968). 
136. (noot vervallen) 
137. Hierbij laat ik onbedoelde slordigheden als figuren die zich 
dingen herinneren die ze niet weten kunnen (b.v. in Het uur vooraf 
van Quintana en in De redder van Staalman) buiten beschouwing; ik wijs 
alleen op technieken die bedoeld en rechtmatig zijn, maar een onder-
zoeker die Frank hanteert in verlegenheid brengen. 
138. Frank 1981, 1A5. 
139. Cf. Oversteegen, "Analyse en oordeel" in Merliin, 1965, 161 ev., 
268 ev., 476 ev. 
140. Naar de letter zijn deze spelen uiteraard impliciet narratief; 
naar de geest niet. Frank heeft een aantal terechtwijzingen ter harte 
genomen, maar er niet de consequentie uitgetrokken dat de basis van 
zijn typologie niet deugt. Het blijft dus lapwerk. 
141. Frank 1981, 121: "Die Vermittlennstanz geht ganz in der Aufgabe 
auf, die Spieiwelt pointiert und interessant darzubieten" en "das (..) 
die vermittelnde Instanz ganz der Präsentierung der Spieiwelt unterge-
ordnet ist (..)". 'Objectief' betekent niet zoiets als 'waar' of 'neu-
traal' . 
142. afgezien van het namaak-reportagespel De man met de hamer van Ro-
mer en misschien het niet in Nederland uitgezonden Het afscheid van 
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Johan Cruyff van Hidde van de Ploeg (BRT). 
1A3. Het is interessant de radioversie van dit spel te vergelijken met 
de latere televisieversie. Dramatisch Akkoord (1971) bevat hiervan de 
verkorte versie. 
144. Geobjectiveerde innerlijkheid heeft een aantal trekken geneen met 
de kunst van de buikspreker die zijn onafscheidelijke partner als een 
zelfstandig en vaak ook overheersend wezen projecteert. Het verbijs-
terde me te lezen dat Bergen, een van de groten op dit terrein, popu-
laire radioshows had. Wat bleef er toen voor de luisteraar over van 
het specifieke van Bergens presentatie? Mogelijk was de radio toen 
(in de jaren twintig/dertig) zelf nog een soort tovermedium. 
145. Dit spel is oppervlakkig gezien een bewustzijnsportret van de 
vroedvrouw Orfa, maar het portretteert het dorp en niet Orfa. Het 
houdt het midden tussen de twee structuurprincipes, omdat er vaag een 
handeling is en de personen vaag personages zijn. 
146. bevestigd door Ab van Eyk in zijn toelichting bij De hondmens in 
de NCRV-gids. 
147. Officieel betekent verbosonie dat muziek en taal als gelijkwaar-
dige compositorische elementen beschouwd worden. Eén richting mengt 
betekenis en muziek, een andere musikaliseert de tekst. Pleiters op-
vatting sluit m.i. het meest aan bij de tweede richting. 
148. In een inleiding op dit spel dat tegelijk met Bestimmung werd 
uitgezonden vertelt Tophoff: 
"Bij beide stukken gaat het om een systematische verstoring van his-
torisch gekonditioneerde taaigewoontes: het is de radio- en tv-taal, 
het is de krantentaai en de schooltaal: het is de taal van de elite, 
die heerst, het is de taal als hoerig lokmiddel, als bevel, als drei-
ging. Deze taal wordt in stukken gehakt, vermalen... er rest: puin, 
chaos, ruwe stof, en dus: risiko, gevaar, maar tegelijkertijd ontstaat 
ruimte, waarin je alleen bent en zonder houvast (en er is geen sleutel 
die past), maar precies dit kan de kreatieve basis zijn voor een revo-
lutionair anarchistisch proces, waarbij de gevestigde struktuur voort-
durend ontmaskerd wordt, waar geen gemakkelijke terugval mogelijk is 
op komfortabele oorkussens van orde en gewoonte, en waarin je zelf ge-
konfronteerd wordt met werkelijkheid: een ruimte - voor jou, voor mij, 
voor ons". (Studio, 231171). 
149. Alleen voor Een ruimte voor pijn geldt dit niet. 
150. In de uitzending werd deze eenacter verschillende malen achter-
een gespeeld, in steeds andere intonatie. 
151. Poppes interpretatie in de BRT-brochure van eind 1973, als zou 
de schrijver vergeefse pogingen aanwenden een luisterspel te schrij-
ven lijkt mij slechts gedeeltelijk te rechtvaardigen. 
152. Zie profiel. 
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153. We moeten niet vergeten dat er grote tijdssprongen kunnen liggen 
tussen het tijdstip waarop de schrijver het spel schreef, het tijdstip 
waarop het door de NOS-hoorspelafdeling werd getikt en het tijdstip 
van eerste uitzending. Bij De brandstichter van Poort: 10 jaar!, bij 
Een schaal in de hemel van Kuyten: 3 jaar tussen NOS en uitzending, 
bij De lifter van Kuyten: 5 jaar, bij De episoden van Van Gestel: 4 
jaar, etc. 
154. en bij de VPRO, zodra die weer begint met hoorspelen. De VPRO 
heeft een jaar of acht niets aan hoorspelen gedaan; zij heeft zich 
daarna nooit weer in het 'normale' patroon gevoegd. 
155. A-Ronne, een door Berio in opdracht van de KRO gemaakte radiofo-
nische bewerking van een speciaal voor de gelegenheid geschreven ge-
dicht van Sanguinetti, werd overigens in het kader van het Holland 
Festival (1974) uitgezonden. 
156. Tophoff zei dit in een interview met Lidy van Marissing in De 
Volkskrant 080369, later opgenomen in L. v. Marissing, 28 interviews, 
1971. 
157. Hoe de hoorspelvernieuwing zich verhoudt ten opzichte van de ver-
nieuwing in de toneelschrijfkunst van de jaren zestig, is bij ontsten-
tenis - bij mijn weten - van een duidelijke beschrijving van de laat-
ste moeilijk vast te stellen. Stroman 1973 noemt een aantal naar ver-
nieuwing strevende nederlandstalige toneelschrijvers; enkele van hen 
werkten ook voor de radio, maar dit hoorspelwerk kan men niet experi-
menteel en zelfs nauwelijks vernieuwend noemen. Stroman vermeldt dit 
hoorspelwerk overigens niet. In zijn "Woord vooraf" (blz. 7) zegt hij: 
"Er is slechts terloops sprake van hoorspelen en televisiespelen, om-
dat deze uitingen van dramatische kunst niet tot het toneel kunnen 
worden gerekend". Hij noemt het televisiewerk inderdaad wel eens; het 
hoorspelwerk nooit. 
158. Literair Lustrum II, blz. 17. 
159. Literair Lustrum II, blz. 28. 
160. Calis e.a., Het spel en de knikkers, Kernboek 2. Literatuurge-
schiedenis van 1880 tot heden, 2e druk, blz. 330-371. 
161. Ik citeer enkele passages van blz. 34: 
"Want het is onmogelijk, dat 87 man een reeks eilanden in bezit neemt, 
bewoond door miljoenen mensen. Het is onmogelijk, dat het overgrote 
deel van die mensen in de loop van slechts tientallen jaren omgekomen 
zal zijn, uitgemoord, uitgehongerd, uitgeput in de mijnen (..) Het is 
onmogelijk dat het aantal van de oorspronkelijke bewoners van Zuid- en 
Centraal Amerika, in minder dan een eeuw tijd, terug zal lopen van on-
geveer 80 miljoen tot ongeveer 10 miljoen. Dat is onmogelijk. En zo 
geschiedde". 
162. Ramaker bewerkte het gegeven tot de documentaire roman Er is een 
tijd om te sterven (1974), volgens Ab Visser als roman niet geslaagd: 
"Het staat nog te dicht bij het hoorspel, want (onderstreping IB) het 
mist handeling, psychologische perspectieven en "beschrijvende aankle-
ding"". Leeuwarder Courant, 260174. 
163. Flik van de VPRO kritiseerde de toon van het spel door fragmenten 
eruit te mixen met fragmenten uit de beroemde detectiveserie Paul 
Vlaanderen. 
164. In praktink natuurlijk ook door factoren als grootte, financiële 
armslag van de omroepvereniging en dergelijke. 
165. Thurlings, die vaststelt dat de verzuiling het eerst en de ont-
zuiling het laatst optreedt in die sectoren die de grootste affiniteit 
vertonen met de levensbeschouwing (blz. 128 en 145), rekent de omroep-
verenigingen (т.п. de KRO) tot de sectoren die dicht bij de levensbe­
schouwelijke kern liggen. Zij zullen dus betrekkelijk laat ontzuilen. 
166. Vanhestes spiraal (1981, 281) is systematischer en sociologisch 
meer doordacht dan Barcus' lijst van onderwerpen. De lijst van Barcus 
(in: White e.a. (eds) The funnies, New York 1963, 190-218) is gede­
tailleerder; daarom en omdat hij herhaaldelijk gebruikt is (men denke 
aan Nauck, Kommumkationsinhalte von Jugendbüchern, 1974) zijn beide 
inventarissen zoveel mogelijk in elkaar geschoven. Dit betekent dat 
het voordeel van de systematiek enigszins verloren ging. 
167. Het bovennatuurlijke valt niet samen met Vanhestes categorie van 
de bovenmaatschappelijke werkelijkheid. Omdat religie m.i. niet enkel 
bovenmaatschappelijk is, heb ik Barcus gevolgd en van religie een 
aparte categorie gemaakt. Het bovennatuurlijke staat bij mij alleen 
nog voor spoken, geesten, bijgeloof en dergelijke; het "bovennatuur-
lijke" in de zin van "goddelijke" is bij mij opgenomen in 'religie'. 
168. Natuurlijk bedoelen we hier niet dat de figuren, problemen en si-
tuaties niet proto-typisch zouden kunnen zijn. We maken onderscheid 
tussen dit volgens sommige literatuuropvattingen per definitie gege-
vene en de nadruk die het spel zelf op dit gegevene legt. 
169. Niet alle 22 onderwerpen zullen tegelijk in alle spelen voorko-
men; toch kan van ieder onderwerp worden gezegd dat het in ieder spel 
zou kunnen voorkomen. 
170. Zie hiervoor het portret van Quintana in hoofdstuk 3. 
171. Huramelen onderzoekt reacties die bij de NCRV binnenkwamen, van 
luisteraars van wie men mag aannemen dat ze "tot het orthodox-protes-
tantse deel van de bevolking behoren" (blz. 53). Hij concludeert dat 
luisteraars veel eerder bereid zijn van hun opvattingen afwijkende za-
ken te accepteren als deze dramatisch, artistiek verantwoord, voorbe-
reid zijn. Hij wijst tevens op het voorkomen van interpretaties, "vol-
ledig afhankelijk van de persoon van de luisteraar" en op de "neiging 
elke handeling op zichzelf te taxeren, zonder te letten op de al dan 
niet positieve functie die deze handeling in het geheel heeft". Deze 
neiging ora iedere handeling op zichzelf te taxeren, die men volgens 
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Mummelen van oudsher in de Protestantse toneelbeoordeling aantreft, 
heeft een parallel in de Protestantse ethiek: het doel heiligt de mid-
delen niet (blz. 57-58). Het zal met name deze eigenaardigheid zijn 
(die men overigens ook, maar dan zonder parallellen in de ethiek, 
vindt bij wie zich de kunst van het interpreteren machtig maken) die 
het preken d.m.v. hoorspelen minder efficient maakt. Zie over dit on-
derwerp ook Haugh 1952, en het onderzoek naar luisteren überhaupt. 
(Een Nederlands literatuuroverzicht daarvan biedt Bulte 1977). 
172. De tabel betreffende het kwantitatieve en het kwalitatieve belang 
van de onderwerpen beslaat 71% van het VARA-hoorspelbestand uit de ja-
ren '60-'70. De met opgenomen spelen zijn ofwel niet bereikbaar, of-
wel te laat als behorend tot dit tijdvak herkend. Bij de resterende 
29% zijn nog vier spelen van Dreux, die het hier geschetste beeld niet 
wijzigen. 
173. behalve m De rode oktober van Dreux, dat in Rusland speelt, na 
de revolutie. 
174. n.l. in Een kerf ie op de revolver van Herzen, De gouden zee-egel 
van Lopez en De tweede werkeliikheid van Dreux (het spel van Herzen 
is mogelijk pas na 1970 uitgezonden). 
176. Op basis van het enige andere hoorspel van Koolmees, Een stuk 
brood, zou De voorbiiRanger symbolisch kunnen worden opgevat als een 
pleidooi voor de verhoudingen tussen koloniale mogendheden en hun ko-
lonies, in casu Nederland-Indonesie. In dat geval is de door het spel 
overgedragen sympathie voor het gedrag van de voorbijganger Samuel be-
grijpelijker. 
177. Dit spel is van Quintana, de enige auteur met een visie op recht 
en kunst. 
178. De tabel betreffende het kwantitatieve en kwalitatieve belang van 
de onderwerpen beslaat 59% van het NCRV-hoorspelbestand uit de jaren 
'60-'70. De niet opgenomen spelen zijn ofwel niet bereikbaar, ofwel 
voornamelijk "eenlingen", d.w.z. spelen van auteurs die maar één spel 
schreven in dit tijdvak - afgezien van hun eventuele series, bewer-
kingen en dergelijke. 
179. Meneer de Groot die geen tijd voor zijn gezin heeft omdat hij 
zich door zijn werk laat opslokken en Schrovers die vrouw en kind ver-
laten heeft. Uit resp. Meneer de Groot sterft van Barnard en Tien іааг 
vroeger, tien іааг later van Kuyten. 
180. Colijn met Groene horizon. Merel in het gras. Sarabande voor oud 
zeer, Banen met Reis met onbekende bestemming. Pleiter raet Als de zee­
honden roepen. 
181. Het spel Winteravond van Barnard kan in zijn geheel zeker ook als 
zodanig dienen. 
182. Interessant in dit verband is Morgen is vader lang van Ank van 
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der Moer, omdat het de luisteraar meer met zijn eigen visie confron-
teert dan met die van de auteur. Het is een "feirealistisch" portret 
van vier kleine kinderen en hun moeder, 's morgens bij het opstaan. 
183. met name in de spelen van Romijn. 
184. van resp. Pleiter, Banen, Kuyten, Colijn en Barnard. 
185. van resp. Kuyten, Wineke, Colijn en Pleiter. 
186. Uw naam worde geheiligd, blz. 35-36. 
187. id., blz. 45. 
188. Van de 154 spelen van de AVRO zijn er 136 verwerkt. 
189. Cf. b.v. Het geduld van Duprée met Een schaal in de hemel van 
Kuyten of met De dwazen van San Julia van Steenbeek. 
190. van resp. Andreus, Franse, Van der Heijde, 2 χ Kuyten. 
191. van Lahaye-Luysterburg. 
192. in Nagels knippen. 
193. Dit hoorspel is waarschijnlijk een bewerking van de roman, i.p.v. 
andersom, en zou dus strikt genomen buiten beschouwing moeten blijven. 
194. Van resp. Andreus, Steenbeek, Van Gestel en Kuyten. 
195. Dit spel van Van der Meer past eigenlijk niet in het kleurenpalet 
van de AVRO. Met zijn maatschappij-kritische inslag zou het best van 
de VARA kunnen zijn, of van de NCRV door de omlijstende bijbellezingen 
en het thema naastenliefde. 
196. en dat is vaak niet het geval bij Hoppenbrouwers, Franse, Van den 
Bos, Frenkel Frank, Van Randwijk en Ris. 
197. Van de 64 spelen van de KRO zijn er 46 onderzocht. 
198. Het motief dat er niets buiten Zijn wil geschiedt vinden we ook 
in Op weg naar het conclaaf van Povel. 
199. Alleen Smelik laat een lid van zijn opstandige scheepsbemanning 
in het VARA-achtige hoorspel Opstand foeteren tegen de oorlog als spel 
van de kapitalisten. In het in 1971 uitgezonden, maar in 1969 voor de 
KRO getikte, eveneens VARA-achtige Bevrijding van Van Reen wordt uit­
drukkelijk stelling genomen tegen de oorlog (en tegen op God vertrou­
wen in tijden van ellende: "je kunt net zo goed proberen een steen te 
vermurwen"). 
200. Ten overvloede: ik beweer geenszins dat elk spel een van deze 
grondhoudingen illustreert! 
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201. T. Rammelt, Binnen zonder kloppen, problemen van luisteraars en 
omroepen, Utrecht z.j. (ca. 1955). 
202. J. Starink, De katholieke roman, bijdragen tot zijn geschiedenis, 
1952. 
203. A. Westerlinck, De katholieke roman in deze tijd, opstel uit 1952, 
opgenomen in A. Westerlinck, Wandelen al peinzend, Leuven 1960, 9-55; 
B. Kemp, De katolieke probleemroman, in Roeping 1960, nr. 8, 463-485. 
20Д. Cf. Stannk 1952, 213: "(de moderne katholieke roman, IB) die 
soms uit het oog schijnt te verliezen dat Evangelie Blijde Boodschap 
betekent (..)". Westerlinck 1960, 11 noemt als tweede kenmerk van de 
nieuwe katholieke roman "een ontstentenis van godsdienstig enthousi­
asme". Kemp 1960, 474 schrijft "scherp geformuleerd zou men kunnen 
zeggen dat het geloof in de hedendaagse roman te veel 'probleem' en 
te weinig 'mystiek' is geweest". 
205. Andere studies over de katholieke literatuur, zoals die van Lis-
sens en Asselbergs, beide in J. Taels (red) De katholieke literatuur 
in de XXe eeuw, Bussum 1954, en van Van Duinkerken in Dichters der 
Emancipatie, 1939, 11-145 en in Veertig iaar katholieke uitgeveni, 
Bussum 1951, zijn te weinig synthetiserend om oriëntatiepunten te bie-
den voor onze vogelvlucht. Studies over de katholieke literatuur m 
de jaren zestig bestaan bij mijn weten niet; wel klachten over de af-
wezigheid van de katholiek in de literatuur (cf. de gedachtenuitwisse-
ling in 1962 in De Tiid, De Bazuin en Roeping). 
206. In de Vlaamse katholieke literatuur lijkt de ontwikkeling meer 
parallel te verlopen aan die in het Nederlandse hoorspel dan in de 
Noordnederlandse katholieke literatuur. 
207. J.M.G. Thurlings, De wankele zuil, Nederlandse katholieken tussen 
assimilatie en pluralisme, Nijmegen/Amersfoort 1971; J.A. Coleman, The 
evolution of Dutch Catholicism 1958-1974. California 1979. Zie ook 
Goddijn 1975. 
208. Thurlings 1971, hoofdstuk VIH; Middendorp 1979, 165: "De hetero-
doxie en de ontzuilingsgedachte namen in de zestiger jaren het eerst 
en het sterkst toe onder roomskatholieken". 
209. Zie tabel in Thurlings 1971, 139. 
210. of 1970. De cijfers in J.H.J. van den Heuvel, Omroepverkiezingen, 
Meppel 1971, 55, geven een iets ander beeld van het verloop bij de 
verschillende omroepverenigingen dan die in Thurlings. 
211. In vrijwel alle gesprekken die ik voerde kwam deze taakverdeling 
als vanzelf naar voren. KRO-regisseur Willem Tollenaar zei b.v.: "De 
KRO is tamelijk elitair, maar dat mag; de andere omroepen doen de 
rest". VARA-draraaturg-regisseur Ad Lóbler zei: "De AVRO doet amuse-
ment, de KRO literatuur, dus vul ik het gat van het engagement". KR0-
man Starink: "dan merk je welke kant een andere omroep opgaat en daar 
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pas je je bij aan. Als iemand veel lichte luisterspelen brengt, dan 
weet je: dat hoef ik niet raeer te doen" (Studio, 3 januari 1971, blz. 
21) en: "Wat andere omroepen doen kunnen wij laten (..) Wij maken geen 
amuserende hoorspelen, die krijgen de luisteraars al genoeg". (Volks­
krant, 170974). 
212. In Frank 1981 komen ze niet meer voor. 
213. M.u.v. Fuga voor twee stemmen van Pleiter, Omweg van Colijn, La-
ges, de frambozenzoeker van Walda, en, net over de grens in 1970, 
Thuiskomst van Barnard. 
214. Volgens Koebner volgens Onderdelinden in Drijkoningen e.a. 1978 
is het ook in het Duitse televisiespel der zestiger jaren een frequent 
voorkomend thema. 
215. vanwege de kwaliteit van laatstgenoemde. (Voor de duidelijkheid: 
in het artikel van Van Gestel, "Tien jaar Nederlands hoorspel" in Li-
terama, 1975, wordt niets beweerd of beschreven). 
In een artikel van Walter van der Kooi over het Nederlandse televisie­
drama in de jaren zeventig (in Dramatisch Akkoord 76/77, Amsterdam 
1977, 148-162) komt een aantal kenschetsen voor die beantwoorden aan 
onze karakteristieken van het hoorspelrepertoire der verschillende om­
roepverenigingen. Men kan eruit afleiden dat de KRO in de jaren zeven­
tig nog steeds "fris en veelbelovend relativerend van leer trekt tegen 
burgerlijkheid en vooroordelen" (blz. 158) zoals zij aan het eind van 
de jaren zestig begon te doen; dat de VARA de identificatiemogelijkhe­
den kennelijk verlegd heeft van arbeiders en kleine ambtenaren naar de 
maatschappelijke middengroepen (blz. 156), dat de meeste "im- en expli­
ciete mededelingen over onze samenleving" nog steeds niet uit de maat­
schappij-kritische hoek komen (blz. 154) en dat de meeste grote schrij­
vers nog steeds niet voor de media schrijven (blz. 160). 
216. Povel, Op weg naar het conclaaf; Rogier, Goldwaters nieuwe wereld. 
217. W. Huygen (red) Historie en perspectieven, 50 jaar AVRO, Hilver­
sum z.j.; H. Algra e.a. Vrij en gebonden, 50 jaar NCRV, Baarη 1974; 
Η. Mourits (red) Visies op kommunikatie, denken uit de KRO bij zijn 
vijftigjarig bestaan, Bilthoven z.j. 
218. met uitzondering van het gedenkboek van de NCRV, waarin Rijns­
dorp relatief veel aandacht besteedt aan het hoorspel (speciaal blz. 
105 ev., en 128). Hij zegt niets dat het door ons geschetste beeld 
wijzigt. 
219. Alfabetisch: Anstadt 1973, Anstadt 1977, Bakker 1981, De Boer 
1946, Van den Heuvel 1971, Van den Heuvel 1976, Kooyraan 1977a en Kooy-
man 1977b, Van Pelt 1974, Piet 1977, Rammelt z.j., Schaafsma 1968, 
Schaafsma 1970, Swierstra z.j.. Verkijk 1974. 
220. Cf. Smiers, Cultuur in Nederland 1945-1955, Nijmegen 1977, 38-
42; Middendorp, Ontzuiling, politisering en restauratie in Nederland. 
Progressiviteit en conservatisme in de jaren '60 en '70, Meppel 1979. 
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221. Wat losse gegevens in Oudejans, Van horen en zien gesproken, een 
jaar KRO radio en televisie, Hilversum 1962 (over het seizoen septem-
ber 1961 tot augustus 1962). 
222. Centraal Bureau voor de Statistiek, Vrije-tijdsbestedinK in Ne-
derland 1962-1963, deel 2, "Televisie en radio", herfst 1962, Zeist 
1964, blz. 8 punt 11: "Sinds 1960 heeft zich in de luistervoorkeur van 
het publiek een opvallende verschuiving voorgedaan. De amusements- en 
samengestelde programma's zijn door de hoorspelen van de eerste plaats 
verdrongen". 
223. CBS 1964, blz. 8 punt 10; NOS-rapport Luisterdichtheidsmeting 
tweede kwartaal 1973; tijdsbestedingsonderzoek van de Afdeling Studie 
en Onderzoek van de NOS uit 1971. De cijfers hebben betrekking op de 
avond-luisterdichtheid. 
224. NOS, Afdeling Kijk- en luisteronderzoek, rapport B80-141 Belang-
stelling hoorspelen, 5 januari 1981. 
225. Het onderzoek van W. Zweers en L. Welters, Toneel en publiek in 
Nederland, Rotterdam 1970, laat de factor televisie meestal buiten be-
schouwing, al wordt tv gezien als een zeer belangrijke concurrent van 
de vrije-tijdsbesteding buitenshuis. De Nederlanders gaan volgens dit 
rapport echter sowieso al weinig buiten de deur (en dan nog voorname-
lijk om bij elkaar op bezoek te gaan), zodat ik aanneem dat het hoor-
spel de televisie vóór was als eventuele concurrent voor de schouwburg 
226. De terugval in publieke belangstelling geldt ook voor Duitsland, 
blijkens Lermen 1975, 187, 188: 
"Die Zahl der Hörspielhorer ist seit den Anfangen des Neuen Hörspiels 
stark zurückgegangen, obwohl das Hörspiel kaum je soviel 'ästhetische' 
Ambition, soviel ideologischen Aufwand und soviel mediengerechte tech-
nische Perfektion vorzuweisen hatte". 
NOTEN HOOFDSTUK III 
227. Een dergelijk oordeel hangt natuurlijk af van het antwoord op de 
vraag welke definitie van mondelinge literatuur men de juiste acht. 
Kiest men voor de opvatting van Finnegan (zoals ik die afleid uit 
Knorringa 1980) dan lijkt het hoorspel onverbrekelijk deel uit te ma-
ken van de orale traditie. In andere opvattingen echter is de aanwe-
zigheid van publiek een zodanig elementair gegeven dat het hoorspel er 
niet in thuis hoort. De omschrijving van Rosa Knorringa in Het oor wil 
ook wat, Assen 1980, blz. 11, lijkt mij duidelijk en uiterst bruik-
baar - en van deze omschrijving wijkt het hoorspel op alle punten af. 
Zie ook noot 2 29. 
228. Grass zei dit op de Tagung van de Gruppe 47, Ulm 1960 (zie hier-
voor o.a. Mulder, "Samen praten over radiohoorspelen" in Tirade, juni/ 
juli 1960, blz. 169). 
229. Ik vermoed dat bij het hoorspel, i.t.t. bij b.v. mime, het spel 
met de mogelijkheden van de beperkingen onvoldoende aantrekkingskracht 
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heeft, en dat er daarom geen hoorspelkunsttraditie is ontstaan (cf. 
Sudre 1945, 141/142: "l'abstraction auditive semble impuissante à con-
stituer un art autonome comme l'avait fait l'abstraction visuelle du 
cinema muet"). Er zijn slechts twee oude vormen van kunst waarbij het 
verhullen van de bron van het geluid (kenmerk van de z.g. oervormen 
van het hoorspel) een uitdaging bevat. Deze bestaan dan ook nog steeds: 
poppenspelen en huikspelen. In beide gevallen gaat het er om, het pu-
bliek wijs te maken dat degene die praat niet degene is die praat. De 
kunstenaar in kwestie kan voeling houden met zijn publiek, en het pu-
bliek heeft iets om naar te kijken. 
230. in een interview met Reg ten Zijthoff, o.a. in Het Utrechts 
Nieuwsblad (051270), Het Limburgs Dagblad (090171) en De Provinciale 
Zeeuwsche Courant (160171). 
231. Cf. het betoog over de louter akoestische bestaanswijze van het 
hoorspel in 1.2.2.1. 
232. Alle in Eva Hoornik, "Waar gaat het naar toe met het boek7" in 
Het Parool, PS 300368. 
233. In Gerrit Komrij, "Een en ander", in NRC Handelsblad 061082. 
234. In Eva Hoornik (noot 232). 
235. geciteerd in Het schrijven van radio-drama, rapport van de hoor-
spelcommissie van de werkgroep dramaschrijvers van de VvL/VvS, januari 
1981; ook geciteerd in J.P. Ploolj, "Onderbetaling of leesplankentaal, 
het ontbreken van een Nederlandse hoorspelcultuur", in NRC Handelsblad 
080282. 
236. Het is onjuist te menen dat zoveel omroepverenigingen de schrij-
ver ook zoveel kansen op uitzending van zijn spel bieden. Zie de in de 
bijlagen opgenomen brief van Olaf J. de Landell, die met deze erva-
ringen niet alleen staat. Cf. het verhaal van Jan Starink in de cita-
tenverzameling in 3.1.3. 
237. in het in noot 235 genoemde rapport. 
238. Mulisch' aversie van het televisiespel geldt ongetwijfeld ook het 
hoorspel: "Hoe haalt iemand het in zijn hoofd voor de televisie te 
schrijven9 Wekenlang maakt hij iets, vervolgens trekt het gedurende 
een uur over het scherm, en dan bestaat het niet meer". (Mulisch in 
Even geduld a.u.b., boekenweekgeschenk 1977, blz. 34; ook geciteerd in 
Onderdelinden in Dnjkoningen e.a. 1978, blz. 86). Publikatie zou hier 
helpen. 
239. Het gegeven dat hoorspelen altijd worden omgewerkt tot verhalen, 
dus tot iets korts, doet mij de validiteit van het onderbetalingsar-
gument sterk betwijfelen. Vergeleken bij het honorarium voor een ver-
haal in een tijdschrift - waarover ik nog niemand heb horen klagen -
is de financiële vergoeding vorstelijk. 
306 
240. Amsterdam 1946, in het hoofdstuk "Toestand en perspectieven", 
biz. 208. 
241. Als voorbeeld citeer ik Jan Starink, die beide reacties vereende 
in een wederzijds onvoorbereid gesprek. Hij meende dat de KRO weinig 
aan Nederlandse hoorspelen had gedaan. Toen ik hem de vellenlange 
lijst van KRO-spelen voorlegde zei hij, zonder te kijken "dat zal niet 
veel geweest zijn" (280279). 
242. In Valentijn 'bespreekt' Hans Andreus allerlei typen hoorspel. 
Met zijn rake spot roept hij een subliem beeld op van de hoorspelwe-
reld, vanuit een werkelijke kennis van zaken. Ik heb uit Valentijn 
lang niet alles geciteerd; het boek is zo geestig dat het verdient in 
zijn geheel gelezen te worden. In mijn verzameling ontbreken ongetwij-
feld uitspraken omdat ik ze niet ben tegengekomen, maar afgezien van 
Valentijn werd niets achtergehouden. Drie uitspraken dateren van vóór 
1960. 
De bronnen van de geciteerde uitspraken zijn (ik noem steeds alleen 
het éérste jaar van uitgave): 
1. Simon Carmiggelt, 5e strofe van "Juffrouw Nifterik", gedicht uit 
de bundel Fabriekswater, 1956. 
2. Gerrit Achterberg in een gesprek met H.U. Jessurun d'Oliveira in 
idem, Scheppen riep hij gaat van Au, Amsterdam 1965, blz. 29. 
3. Jan Starink, geïnterviewd door Jan Willem Hofstra in Elseviers Ma-
gazine, 170181. 
4. Heere Heeresma in "Een aardigheidje" uit de bundel Bevind van zaken, 
Amsterdam 1962. 
5. Jaap Goedegebuure in "Een vluggertje", NRÇ 010280. 
6. Jan Fillekers in "File", NCRV-gids nr. 38, 1982, blz. 4. 
7. Jan Geurt Gaarlandt in "De geneugten van de radio", NRC 170176. 
8. Rudolf Geel in "Winterhulp" uit de bundel Rose verhalen (voor Theo 
Sontrop), Amsterdam 1981, blz. 73. 
9. Van Kooten en De Bie, Bescheurkalender, 280480. 
10. Jan Willem Overeem, eerste regels van een gedicht uit de bundel 
Knaagdier, Maasbree 1980. 
11. Lammers in Trouw, 291176. 
12. KRO-gids Studio, 180175. 
13a. Advertentie in (o.a.) Het Parool, 141271. 
13b. Henk van Kerkwijk in het gedicht "Gerontologie" uit de bundel My-
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then, legenden e.a. anachronismen, 1970. 
14. Hella Haasse in De meermin, 1962. 
15. Gerrit Komrij in "Een en ander", NRÇ 061082. 
16. Jacques Besançon, schrijver van naar eigen zeggen ongeveer 150 
hoorspelen, in een gesprek met mij, 220179. 
17. Rijk de Gooijer en Eelke de Jong in "Van onze speciale verslagge-
ver", in de Haagse Post, 040683. 
18. Hoorspelinventaris, bijlage bij dit proefschrift. 
19. Hans Andreus, Valentijn, Amsterdam 1960. 
20. Fons Jansen in het deel "Mensen en stemmen" van de conference Drie 
maal andermaal < 1972. 
21. Freek de Jonge, De tragiek, 1980-81, uitgegeven Amsterdam z.j. 
(1981). 
22. Fé Sciatone in Trouw, 060976. 
23. Jan Borkus in NRÇ, 160875. 
24. Remco Campert in "Eendjes voeren" (1952) uit de bundel Alle dagen 
feest, 1954. 
25. Jaap Harten in "Else Mauhs (en collega's)" uit de bundel Operatie 
Montycoat, 1964. 
26. Willem Brakman, De biograaf, 1975. 
27. Louis Lutz in Studio, november 1974. 
28. Johan Bodegraven in Trouw, 020779. 
29. Ad Lobler in gesprek met mij, 211279. 
30. A.J. van Dijk in NRÇ, 160875. 
31. Suzanne Piet in NRC, 160875. 
32. S. de Vries jr. in de rubriek "Maar menéér" van Het Parool, 110660. 
33. S. de Vries jr. in "Over hen die weten", hoofdstuk uit zijn boek 
Ruiters op de aethergolven, z.j. 
243. Om niet ongewild de indruk te wekken dat in het buitenland lou-
ter grote schrijvers hoorspelen schrijven citeer ik Horburger (1975, 
378) over de hoorspelschrijvers in de Weimarrepubliek: "Ein grosses 
Heer von nur zweitrangigen Schriftstellern und Gelegenheitsdichtern 
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beherrschte die Szenerie des Hörspiels". De officiële buitenlandse li-
teratuur over het hoorspel vestigt overigens de hierboven bedoelde in-
druk wèl, omdat de onderzoekers de neiging hebben alleen het literaire 
hoorspel in de beschouwing te betrekken. Een begrijpelijke neiging, 
overigens, omdat zij vaak nog moesten bewijzen dat het hoorspel kunst 
kon zijn. 
24Д. De enige nee-zegger is Ivo Michiels, die de grenzen tussen de 
genres wil opheffen en consequent zijn opvatting handhaaft dat uit­
sluitend belangrijk is: "taal/tekst/schriftuur". 
245. 1594 Spelen + 60 twijfelgevallen + 34 spelen voor de VPRO + 38 
spelen zonder omroepverenigingen + 19 spelen voor andere omroepvere­
nigingen dan AVRO, KRO, NCRV, VARA of VPRO = in totaal 1745 spelen. 
246. De SUN had dit voornemen, maar bracht het niet ten uitvoer. 
247. Willem van Cappellen wist niet meer welke, toen hij de ontstaans­
geschiedenis verhaalde (in Bert Garthoffs programma "Dit is uw leven", 
VARA 1960). Zie over Ome Keesje ook Geraerds, blz. 71-72. 
248. Tegen Ischa Meijer in diens radioprogramma over het VARA-toneel, 
december 1974. 
249. Volgens Ad Löbler in een gesprek met mij, IB, 211279. 
250. Volkskrant, 250674. 
251. Dit citaat en alle volgende komen uit het interview met Lobier 
dd. 211279, door hem geautoriseerd 250380. Löbler was de initiatiefne-
mer van de serie Waaldrecht. 
Noten Dreux: 
252. Volgens De Haagsche Courant, november 1969, werd Dreux in Bloe-
raendaal geboren. 
253. Jeugdboekengids 20 (1978) nr. 1, januari 1978. 
254. Haagsche Courant, november 1969. 
255. "Vuur aan de horizon" is het derde deel van de trilogie De fami-
lie Ronckaart. Volgens Brinkman's Catalogus van boeken is Dreux ook de 
auteur van Mobiel, een integraal thematische geschiedenisleergang voor 
wereldoriënterend onderwijs op de basisschool (1978). 
256. De Bussumsche Courant 241172. 
257. Ritmeester Buat, uitgegeven in De Bilt (z.j.), is gebaseerd op 
Van Lenneps roman Elisabeth Musch. 
Noten Van Kerkwijk: 
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258. Citaat uit de "autobiografie" in Brouwers (ed) Werk van nu, 3, 
blz. 106. ("Een lange autobiografie duidt op (..) het bezit van een 
stationcar + supercaravan"). 
259. Vnie Volk 081069, Avenue, maart 1970. De reden hiervoor was, 
volgens Avenue, zijn sexuele daadkracht. 
260. De serie werd in de VARA-gids begeleid door een soort samenvat-
tend stripverhaal, getekend door Fiel van der Veen. Volgens Het Bin-
nenhof 191082 is Paniek op Ganymedes ook als toneelstuk opgevoerd. In 
De Groene 131082 vertelt Van Kerkwijk dat het een hele bewerking was: 
"De hoorspeldialoog moet je vergeten, je bent met een ander medium be-
zig: van een rij van 18 kleine, smalle populieren moest ik één brede, 
volle beuk maken. De eerste keer lukte dat niet en bleef ik teveel 
vastzitten aan het hoorspelverhaal". 
261. De Gelderlander 301069. 
262. De Volkskrant 201173. 
263. De Tnd 210469, De Telegraaf 041069. 
264. Het Parool, PS, 300368. 
265. Komma, nr. 5/6, 1966. 
266. NRÇ 151069, Avenue, maart 1970. 
267. In een interview met Trix Betlem, Avenue, maart 1970. 
268. Uit De achtervolging van René Margraaf. 
269. Zo duidt Van Kerkwijk het spel aan in De Tnd 210469. Het spel 
bevat duidelijke allusies op de blijspeltraditie, zoals de scènes 
waarin een verontruste maar slaperige vorst Débrenich von Kupranski 
in een zijvertrek over Elises eerbaarheid waakt. 
270. Over de aanduiding "keurig hoorspel" zegt Van Kerkwijk: "De pia-
nostemmer heeft een liaison met Elises moeder die niet vleselijk ge-
ëffectueerd wordt. Ik heb het stuk dan ook laten aankondigen als een 
keurig hoorspel. Mijn eerste" (De Tiid 210469). 
271. De naam Reizer wijst op meer dan één aspect van 's mans persoon-
lijkheid. 
272. Van Kerkwijk hield zich ook raet parapsychologische verschijnse-
len als uittreding en telekinese bezig in Schakelfout en Paniek op 
Ganymedes. 
273. In Baken aan de kust vaart een schip langs de kust van Zuid-Ame-
nka. De rederij wil de inlanders oplichten, de op basis van een hon-
gerloon gemonsterde bemanning heeft andere plannen. Gelijktijdig ope-
reert in het oerwoud een verzetsbeweging, in gevaar gebracht door het 
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getheoretiseer van een Europees medestander. Er zijn flash-backs; som-
mige scènes worden herhaald; tussen de scènes wordt telkens een ander 
couplet van een lang, ballade-achtig lied gezongen. 
HU. zoals hij met alleen via zijn spelen verkondigt: "Objectiviteit 
is het omvormen van subjectiviteit. Daarom hecht ik niet aan intenties 
of waarden. Ik zeg of doe alleen wat ik leuk vind" (De Ti id 210A69). 
275. Het gezicht van de weldoener is een schoolopstel-achtige geschie-
denis over een eeuwenoud portret dat nu nog kwaad aanricht. 
Noten Quintana: 
276. Het Vaderland 100273. 
277. In Het kille ontwaken treedt autocoureur Tony Farrell op, hoofd-
figuur in Quintana's tweedelige hoorspel Topcoureur (VARA 1974). De 
geschiedenissen vertonen nauwelijks verwantschap, de sfeer zeer veel. 
278. Zie ook het gelijknamige verhaal in de bundel Natuurlinke viiand. 
279. Motto: "This is gonna pay the rent this week". Het titelverhaal 
verscheen ook in Goed gekozen, een bundel korte verhalen van Loeb-au-
teurs. Drie verhalen zijn verwant met hoorspelen: "Vooraan bij zang-
les" (gelijknamig); "Gewapend" is, zeer bewerkt, te vergelijken met 
Op de vlucht, "In een ander land" met Raven in het dorp. 
280. Door Quintana's fan Ab Visser herhaaldelijk vergeleken met Nooit 
meer slapen van Hermans, ten nadele van de laatste (in de Leeuwarder 
Courant 090274 en 170181; in de Amersfoortse Courant 111181). 
281. De afleveringen De recidivist en Het zout der aarde zijn in ver-
haalvorm gepubliceerd in Waaldrecht; de aflevering Spreken is goud, 
een tv-spel uit de tweede Waaldrechtsene, verscheen in Dramatisch 
Akkoord 1974. 
282. Volgens Poppe in zijn toelichting bij dit spel, BRT-luisterspel-
brochure april-juni 1971. 
283. Quintana werd geïnspireerd door P.C. Hoofts gevangenisopschrift: 
"Schrick niet' lek wreeck geen quaet maar dwing tot goedt. 
Straf is mijn handt, lieflick mijn gemoedt." 
Hij ontleende zijn gegevens aan drie naslagwerken, die hij in zijn in-
leiding noemt. 
284. Ook in De vrouw onder het schavot leeft het vertrouwen dat de 
dichter als dichter iets kan bereiken, al moet hij als mens voor het 
hogere doel van waarheid of medemenselijkheid sterven ("Door onszelf 
te zijn dwingen wij de anderen ons te aanvaarden"). 
285. Zoals in De blinde schutter, waar een edele ridder zich ten tij-
de van Karel de Grote wreekt op een kwade. De blinde ridder richt op 
de bron van het geluid en schiet zijn vijand in de mond. Dit lijkt een 
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prachtig hoorspelgegeven, maar het is op schrift gemakkelijker duide-
lijk te maken dan in een hoorspel. Het gegeven staat als gelijknamig 
verhaal opgenomen in de bundels De adelaar en De iizeren harp. 
286. De verhaalversies van Raven in het dorp en Op de vlucht roepen de 
vraag op wie ze bewerkte, Quintana of de regisseur. 
Noten Walda: 
287. Dit blijkt uit een gesprek van Henk Langerak met Walda in het 
Algemeen DaRblad, 120381. 
288. volgens het Haarlems Dagblad van 120275. 
289. In deze bundels staan verhalen die hetzelfde gegeven hebben als 
enkele van de hoorspelen, zoals "De mandolaspeler", "Boor met hulp-
stukken", "Een dolle boel" en "Geen bloemen, geen bezoek" (beide 
laatstgenoemde verhalen zijn ook opgenomen in Hazeu, Verhaal nog es 
wat.. . ) • 
290. Toneel volgens Haarlems Dagblad 120275 en Brabants Nieuwsblad 
120275. 
291. Walda verwijst naar dit toneelstuk in zijn recente hoorspel Rug-
gespraak. 
292. Lood in de mandan int íes is een bundeling van gesprekken die Wal-
da in de Sovjet-Ume voerde met partisanen, soldaten, vrouwen en kin-
deren uit de 2e wereldoorlog. Een van de relazen verscheen in "Het 
Vervolg" van De Volkskrant van 5 april 1980, blz. 13. 
293. De Volkskrant 300183 publiceerde Walda's interview met Gemmeker, 
commandant in Westerbork. 
294. van resp. NOS 1975, NOS 1977, VARA 1979, NCRV 1979 en 1980, NOS 
1981 en NOS 1981. 
295. Van na 1980, en dus niet in de hoorspelinventans opgenomen, zijn: 
Desgewenst aan huis te ontbieden (140181), De vreemdeling, De longen 
met de accordeon (2 din, 0481), Op reis, op reis door huichelaarsland 
(130581), Uitvlucht Berliщ, Artisliefde (160182), Als de dag van gis­
teren (0382), In de gehaktmolen (151082), In z'n achteruit (2 din, 
1282), Het hoofd van meneer Roosvoet (241282), Ruggespraak, Brood van 
gisteren, Op reis naar Galamadammen, Zwaai ie straks nog even naar me ? 
(1983), Mi in zoon, mi in kruis. 
296. b.v. "Pissebed", m "De blauwgeruite kiel", Vrn Nederland 170782. 
297. volgens Het Parool, PS van 30 maart 1968. 
298. volgens de achterflap van Meisie Vellebeen. 
299. Naar een mondelinge mededeling van K. Meeuwesse. Zie ook Van het 
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Revés bespreking van de verzamelde geschriften van Brezjnev in De 
Volkskrant 0Д0879: "(··) en wat er eigenlijk gebeurt met zo'n bundel 
in het Nederlands vertaalde redes van Leonid I. Brezjnev is ook ondui­
delijk. Wim Klinkenberg koopt een exemplaar. Dick Walda koopt een ex­
emplaar. Maar wie koopt de rest?" 
300. Studio, februari 1975. 
301. Algemeen Dagblad 120381. 
302. Vergelijk ook z'n antwoord op mijn enquête 1981: "Inzicht in ge-
beurtenissen die palbij of juist veraf gebeuren, gebeurden (..)" 
303. Zie o.a. de NCRV-gids 20, 271074. 
304. Voor De Lemmings nam hij wekenlang in de wereld van de duiven-
sport gesprekken op met zijn cassetterecorder: "Want niets is zo pijn-
lijk als een verkeerde uitdrukking". Algemeen Dagblad 120381. 
305. blijkens citaten uit het verslag van een onderzoek van Drs. Went-
holt in Studio, eerste week van juli 1976 en in De Gelderlander van 5 
juni 1976. 
306. Ook dit zegt hij vrijwel overal. Zie b.v. flap Meisje Vellebeen. 
307. Dat hierbij werkelijk sprake is van invloed blijkt b.v. uit de 
toelichting die Walda schrijft bij zijn hoorspelserie Kommer en vreugd: 
"De zes afleveringen (..) zijn bekwaam samengevoegd door regisseur Ad 
Lobier. Hij zette de vaderfiguur centraal in de eerste aflevering, 
waarna ik me gestimuleerd voelde me vooral op deze Andries te concen-
treren". (VARA-gids, 241176). 
308. Cf. de reacties op zijn toneelstuk In de bruidsdagen van '37: 
"Bloemkool-naturalisme", "konfliktloos", "voorspelbaar", "vervelend" 
tegenover "treffend tijdsbeeld" (De Groene 140482, Trouw 270282, De 
Volkskrant 260282). 
309. vooral vanwege de levensechtheid van personages en dialogen. Wal-
ter van der Kooi roemt zijn spelen herhaaldelijk als hij ze vergelijkt 
met andere televisieprodukties (De groene Amsterdammer 100681, 111181). 
310. Reinjan Mulder, NRÇ 250775; R. Bulthuis, Rotterdamsch Nieuwsblad 
040875; Ab Visser, Leeuwarder Courant 060975; Hans Vervoort, Vrij Ne-
derland 221175. Vervoort is de enige die het positief waardeert. 
311. WAM de Moor over Dierenvrienden onder mekaar, De Tijd 041269. 
312. Zie voor Vri j van helm 2.1.2.1. Als Walda het procédé later nog 
gebruikt, b.v. in Er kan zo worden afgefloten, landgenoten., zijn de 
personages wèl van de informatie op de hoogte, maar kunnen ze nog 
steeds niet adequaat reageren. 
313. Daarom denk ik dat het commentaar van Herman Hofhuizen bij de te-
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levisieversie van Oefening Nachtbraak "dat Walda met deze Nachtbraak 
een aversie tegen de diensttijd of de akelige herinnering aan een su-
perieur had willen wegschrijven" Walda onvoldoende recht doet. (De 
Tijd, 250473). 
314. In wezen zijn al zijn spelen documentair, maar sommige lijken 
meer documentair dan andere door het historisch belang van het behan-
delde onderwerp. In feite schrijft Walda de geschiedenis van de kleine 
man in het Nederland van nu. 
315. Resp. in Studio 060374 en Studio 010178. 
316. in resp. Er kan zo worden afgefloten, landgenoten., en Brood van 
gisteren. 
Noten Herzen: 
317. Zijn vader was een bekende figuur in de wereld van het Haarlems 
amateurtoneel; het pseudoniem Herzen verwijst naar de lampen boven het 
toneel die er voor zorgen dat de spelers geen schaduw werpen. 
318. Brabants Dagblad 301070. 
319. Haarlems Dagblad 050970, ook in de Gooi- en Eemlander 120970 en 
in Utrechts Dagblad 301070. 
320. Behalve in De tuinen van de tijd werd "Het net" gepubliceerd in 
Te Elfder Ure, De Vlaamse Gids en de verzamelbundel van Van Daele Ul-
trakort en langer (1966). Het is, sterk bewerkt, als Een dag ie onder 
het net in 1969 door de VARA uitgezonden als zijn eerste hoorspel. 
321. Herdruk 1979. Het titelverhaal verscheen in Dietsche Warande en 
Belfort en in Raam; het is de basis voor het hoorspel Bloei. 
322. volgens Verkenningen Jeugdliteratuur, jrg. XI (1980-81) afl. 7, 
blz. 119. 
323. 60 Afleveringen van Arthur en de ridders van de Ronde Tafel ver-
schenen in 1974 in Donald Duck. 
324. volgens De Volkskrant 231280 door Waldorp gejat voor Buster en 
Benjamin. 
325. n.l.: Vuile spelletjes en Taxi, meneer, als verhaal gepubliceerd 
in Waaldrecht, en Met uitzicht op het water (VARA 190574). 
326. Het Binnenhof 140274. 
327. Resp. NCRV 280581 en VARA 070182. 
328. In de "Dagboekaantekeningen" uit 1965 in De tuinen van de tijd. 
329. "Als je niet zoekt (..) als je bang bent voor de dingen in jezelf, 
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dan heb je zoiets als een God (..) God is de naam van de bangheid in 
jezelf". Citaat uit het hoorspel Geen makrelen voor Donny Murd. 
330. In een interview met AVRO-dramaturg J.J. Besançon, dat in janua-
ri 1971 werd uitgezonden door de AVRO-radio. 
331. Dat doet hij ook in zijn boeken voor de jeugd. 
332. In het Brabants Dagblad 301070 zegt Herzen op de vraag waaraan je 
je levensbeschouwing toetst: "Aan de stilte, waarin je je dan moet be-
geven. Dan grijp je je eigen recht. Ik heb indertijd op de 10e verdie-
ping van een bejaardenflat gestaan. Ik zag het niet meer, ik wou eraf". 
333. Citaat uit "De vrouw in de as" uit de bundel De tuinen van de 
ti id. Het hoorspel verwoordt de theorie aldus: Oorspronkelijk was er 
slechts de stilte, tot "uit de paring van de wind en de stilte" het 
geluid werd geboren. "En het geluid werd tot woord, .. het woord werd 
tot gebaar dat de mens maakte .., een mens ontstaan uit de stilte, 
kwaadaardig". Maar de mens verloor "door de woorden het kontakt met 
zijn schepper, de stilte, hij vermoordde haar met elk woord dat hij 
sprak (..) Zo vaak werden de woorden gebruikt en verbruikt, dat er een 
behoefte ontstond, de stilte opnieuw te ontdekken. Maar toen ontdekte 
mens dat dit onmogelijk was geworden sinds hij had leren spreken". 
334. De doden vinden evenmin de eeuwige vrede: de levenden laten ook 
hen niet met rust. Zie o.a. De tuinen van de tijd en Monument voor 
niemand. 
335. Volgens Dramatisch Akkoord 1969 ook als televisiespel uitgezonden. 
336. Herzen zelf taxeert het spel anders: "Om iets, wat men als ide-
aal beschouwt, tot volle wasdom te brengen, is het noodzakelijk dat 
men iets offert". Citaat uit de toelichting bij dit spel, AVRO hoor-
spelen 1970-71, blz. 29. 
337. Al kan één van de spelfiguren niet nalaten op te merken dat de 
lepnchauns "hebben geleerd dat er niets goeds van kan komen om tus-
sen de mensen te verkeren". 
338. (Noot vervallen) 
339. Zo draait in Bloei het geheel plots om een wedstrijd. In Monument 
voor niemand vertelt de reisleider de soldaat dat het dorp waar hij 
sneuvelde helemaal niet belangrijk was: de slag was 60 kilometer ver-
derop. In het verhaal is dit een soort clou; in het hoorspel weet de 
soldaat het al: hij vertelt het de reisleider. "Het net" is een mono-
loog, Een daeie onder het net een panoramaspel, waarin Herzen o.a. 
'kleuren' en 'neger' als motieven introduceert, en zijn gebrek aan 
vertrouwen in dominees en psychiaters. 
340. in: J.J. Besançon, AVRO hoorspelen 1970-71, blz. 29. 
341. De produktie van het spel vergde anderhalf jaar, volgens Ad Lob-
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1er (in een gesprek met IB, 201279). 
Noten Van Reen: 
ЗД2. volgens Van Geelen e.a., Lexicon der Nederlandse literatuur, Ara­
sterdam 1981'. Volgens de flap van Vier hoorspelen werd Van Reen in 
1943 geboren te Helden-Panmngen. Hij heeft daar zijn jeugd doorge­
bracht. 
3A3. Interview met Lidy van Manssing, De Volkskrant 110169. 
34A. aangekondigd op de flap van Vier hoorspelen. 
345. Eén verscheen er in een tijdschrift, n.l. in Dietsche Warande en 
Belfort, 1966, 741-745; ook opgenomen in De zondvloed en andere verha-
len. 
346. "Het schijnt dat je in Amsterdam moet wonen om mee te tellen. 
Hier in Limburg zitten Simhoffer, Leo Herberghs, Corne Hafkamp, Pie-
ter Beek. Dáár denken ze: ach 't zijn maar jongetjes uit de provincie" 
(De Volkskrant 110169). 
347. geciteerd in een gesprek met Toon van Severen, Het Parool 270370. 
348. in een gesprek met IB, 211279. 
349. De burgers verbranden letterlijk m Katastrofe, Fata morgana, De 
president is dood, leve de president. 
350. N.a.v. zijn proza sprak Aad Nuis in de Haagsche Post 280178 tref-
fend van "de terreur van de keurigheid". 
351. Voorbeelden van corruptie in De president, Stars and Stripes, 
Candyboy, De populist en Liever in de regen lopen. 
352. Dit spel is nagenoeg identiek aan het eveneens door de VARA uit-
gezonden spel Woeker. 
353. in Bevrijding, een spel voor de KRO. 
354. Cf. Geen oorlog ('). blz. 85-92 van de tweede druk. 
355. Het spel zou overigens als toneelstuk niet aan kracht inboeten. 
356. Een beest binnenhalen, Een hond een leeuw in het bos; flash-backs 
in De koning staat mat. 
357. Vergelijk b.v. Booties varen (NCRV) met Zonder kogels maar met 
woorden, Meneer Abraham of Een geval van moeheid (VARA). 
Noten 3.2.2.0. 
358. Het spel was van C. Rijnsdorp. Het heette Oudejaarsgesprek (NCRV 
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291232) en was vermoedelijk ongevaarlijk omdat de figuren allegorisch 
waren: de Tijd, de Schrift, de Verwachting, Valsche Verwachting en 
Herdenking, (bron: Rijnsdorp zelf in V n τ en gebonden, het jubileum­
boek bij gelegenheid van het 50-jarig bestaan van de NCRV, blz. 67). 
359. In een gesprek met IB, d.d. 180179. 
360. NCRV-gids nr. A8, 1938, geciteerd in щ en gebonden, blz. 67. 
361. De omgang met het hoorspel vergde nog lang enige omzichtigheid 
ten opzichte van de NCRV-achterban, als we Fokke Sierksma mogen ge­
loven, die in 1963 noteerde: "Een paar jaar geleden verzuchtte een be­
kende medewerker van de NCRV voor de radio, dat heel Nederland naar de 
familie Doorsnee luisterde, de leden van zijn vereniging inbegrepen, 
maar dat er onder deze leden een storm van verontwaardiging zou los­
breken, als dit programma door de NCRV zou worden gepresenteerd" 
(geciteerd in Vrin en gebonden, blz. 103). De verzuchting is overigens 
zonder twijfel te vertalen naar de achterban van KRO en VARA. Verge­
lijk nog Hummelen, die in 1954 duidelijk kon onderscheiden tussen: 
"hen, voor wie de N.C.R.V. nog steeds "onze" N.C.R.V. blijft, en hen 
voor wie de N.C.R.V. een zakelijk instituut is waarvan men de afleve­
ring van waren volgens monster kan verwachten" (blz. 58). 
362. NCRV-gids 280871, gedeeltelijk geciteerd in Vni en gebonden, 
blz. 134. 
363. Volgens V n i en gebonden, blz. 82. 
364. Dit viel bij de 'buren' niet altijd in goede aarde. De bewerking 
van Het Huis Lauernesse van Mevr. Bosboom Toussaint b.v. wekte grote 
beroering bij de katholieke luisteraars, die vonden dat het werk om 
zijn anti-katholieke tendens met zomaar uitgezonden had mogen worden. 
Cf. een artikel in De Nieuwe Eeuw 180250, waarin de gekwetsten gebrek 
aan gevoel voor betrekkelijkheid wordt verweten, en Hummelens opmer­
king dat hij "een veertigtal reactie's van R.K. zijde, die alle afkeu­
ring over het spel "Het Huis Lauernesse" bevatten" buiten beschouwing 
laat bij de behandeling van een aspect van de hem door de NCRV ter be­
schikking gestelde brieven (Hummelen 1954, 53). 
365. Cf. een opmerking uit het jaarverslag 1963, geciteerd in V n i en 
gebonden, blz. 108: "De vereniging van Nederlandse radio- televisie-
en toneelschrijvers heeft zich in het verslagjaar beklaagd over het 
geringe Nederlandse aandeel in de vaderlandse hoorspelproduktie. Aan­
vankelijk betrof deze klacht alle omroepverenigingen. Toen men even­
wel geattendeerd was op de situatie bij de NCRV, werd erkend, dat deze 
een gunstige uitzondering vormde". 
366. In de tweede helft van de jaren zeventig werden thematische reek­
sen uitgezonden. Verschillende auteurs kregen de opdracht een spel te 
schrijven op hetzelfde thema. De themareeks 'liefde' liep onder de ti­
tel "Hou je van me''" in 1975; de reeks "Spelen tegen de oorlog" in 
1978 en de reeks "Nog 20 minuten" in 1980. 
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Noten Barnard: 
367. Waar was τι η herder9 en Herodes en de wiizen (1975), beide voor 
de jeugd, en Patienten uit de biibel (1969). Verder publiceerde hij 
De tenpel van Herodes (1972) en Het verhaal van de biibel (1973). 
368. Cf. P. Gillaerts, "G. van der Graft", afdeling Primaire Biblio­
grafie, in Zuiderent e.a. (red.) Kritisch Literatuur Lexicon, 1980 ev. 
369. in het tijdschrift Ontmoeting, 17, 1963/4, 255 ev. Van het hoor­
spel zelf vond ik in de archieven alleen een Duitse versie terug. Me­
neer de Groot sterft werd gepubliceerd in Zes hoorspelen. 
370. Naast de in de inventaris vermelde spelen schreef Barnard ook ne­
gen hoorspelseries (voor de NCRV, uitgezonden tussen 1962 en 1970). 
371. Ontmoeting, 17, 1963/4, 253 en 254. 
372. Zijn eerste stuk, De onreine profeet uit 1957, is een spel naar 
II Koningen 5:1-27. Zwaarden en ploegscharen is een spel over het 
woord des Heren dat tot Mischa de Morastiet kwam. De titel zinspeelt 
op Mikeas 4:3. Geen honger naar brood is een forumgesprek over de Bij­
bel temidden van scènes uit de Bijbel. De titel komt uit Amos 8:11. 
Andere bijbelse spelen zijn Het brood dat win breken. Interview met 
Josef Kaifas en Het geleende leven. Het brood dat wii breken geeft in-
zicht in de Katechismusstrijd uit de tijd van vlak na Luther. Het ge-
leende leven toont ons Barrabas, nadat hij vrijgesproken is ten koste 
van Jezus. 
373. ínter arma chantas (over het 100-jarig bestaan van het Rode 
Kruis), Leven uit Gods hand (over de geschiedenis van de Van 't L m -
denhoutstichting "Neerbosch" bij Nijmegen, die in 1963 100 jaar be-
stond) . 
374. Als vrome christenen leven herdenkt de aanbieding van het smeek-
schrift van de edelen aan Margaretha van Parma. Het accent van dit 
spel, dat zijn titel ontleent aan het Wilhelmus, ligt op het tijds-
beeld. Sterven in Zwolle kan hier ook genoemd worden. Beelden uit het 
gewone leven van vroeger geven God wil het en De postruiter. 
375. Portretten van Isaac da Costa (Tussen Sabbath en zondag), Dr. 
L.I. Nommensen (Witte velden). Albert Schweitzer (Handdoek en water), 
Rabbijn Leo Baeck (Uw naam worde geheiligd), Thomas à Kempis (Sterven 
in Zwolle), J.A. Comemus (Profeet zonder vaderland), G.A. Bredero (De 
allerdroefste man) en Erasmus (het tweedelige Desidenus Erasmus en 
Erasmus, een spel voor de NCRV-schoolradio). 
376. Tussen Sabbath en zondag, Handdoek en water, Profeet zonder va-
derland. 
377. Barnard voert ook allegorische figuren op. In Profeet zonder va-
derland treden Zotheid, Wijsheid, Alweter en Verblinding op, in Tussen 
Sabbath en zondag Poetica, Ecclesia en Mundus. 
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378. Barnard is een studieus auteur, die vaak naar publikaties ver-
wijst. Voor het spel De laatste notitie, dat handelt over het vergaan 
van de SM 67 Sealog op 13 januari 1945 in de Zuidchinese zee, bracht 
hij een bezoek aan de Koninklijke Marine om zich te oriënteren in de 
geluiden en leefwijzen in een onderzeeër. 
Noten Kuyten: 
379. Eerst in Amsterdam, later m Den Haag, omdat het Amsterdamse wees-
huis niet katholiek was. Over zijn weeshuizenbestaan komen we het een 
en ander te weten in Een weg naar buiten (blz. 28 ev.) en in Vloeistof 
(blz. 23, 26, 35 ev., 48 ev). 
380. zei hij zelf in de Haagsche Courant 301173. 
381. van zijn 18e tot zijn 21e. Over de kunstnijverheidsschool kunnen 
we lezen in Een weg naar buiten, blz. 60 ev. 
382. Een eerdere versie verscheen in het tijdschrift Cartons voor Let-
terkunde, nrs. 6 en 7, november en december 1959. 
383. Enkele van deze verhalen waren verschenen in Cartons voor Letter-
kunde en Gard Sivik. 
38Д. Het gedicht "Loflied op het strand van Schevemngen" uit deze 
bundel werd afgedrukt in Literama (nr. 15, 1972, blz. 74-75). Kuyten 
maakte regelmatig gebruik van de gelegenheid gedichten van zichzelf 
en anderen in zijn hoorspelen te verwerken. Cf. De broer van een be­
kend dichter, Afgezien van het ongeluk, De illusie, De laatste minnaar. 
Weet je wel.. werd geschreven bij gedichten van Aart Janszen en Siep 
Waller Zeper. 
385. zei hij zelf tegen L. van Duinhoven in Algemeen Dagblad 220369. 
386. volgens Het Vaderland 100273. 
387. Het werd in 1976 als hoorspel uitgezonden. 
388. NCRV 1980, herhaling 1981. De kritieken verwierpen het spel, dat 
volgens de aankondigingen handelt over de integratie van buitenlandse 
werknemers in ons land, als discriminerend omdat het geen happy end 
heeft. Volgens J. Rep zegt Kuyten in de regie-aanwijzingen dat het in 
de eerste plaats om een liefdesgeschiedenis gaat (NCRV-gids 040881). 
389. Rotterdamsch Nieuwsblad 221172. 
390. Evert Grolle in Trouw 160971. 
391. Het Parool 160971. 
392. Provinciaalse Zeeuwsche Courant 150369. 
393. Niet in mijn inventaris opgenomen is het hoorspel Jonathan, dat 
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ik niet heb kunnen vinden, maar dat Kuyten wel geschreven heeft vol-
gens de flaptekst van Losse verhalen, volgens Villerius in de NRC en 
volgens de tekstschrijver van de NCRV-hoorspelbrochure 1973. 
394. Literama, NCRV 070772. De tekst van het programma is afgedrukt 
in Literama-Magazine, 7e jrg. nr. 15, blz. 72-76. 
395. zoals het in Studio 070872 geformuleerd werd. 
396. Niet voor niets verwijten de jonge mannen in de spelen de gelief-
de steeds dat ze van hem houdt zoals hij is en niet zoals hij zou wil-
len zijn. Sommige personages creëren hun alter ego door te schrijven. 
Cf. de regels: "Hij was/wat híj wou zijn/op papier geweest", begin(?) 
van een gedicht dat de schrijver Johan van Slingelandt in Afgezien van 
het ongeluk geschreven heeft. 
397. Villerius over Een weg naar buiten. Zelfs voor zijn stuk over Je-
zus Christus geldt dit enigszins, zoals blijkt uit wat Kuyten zelf 
zegt in de Literama-uitzending van 070872: "In Het verborgen leven van 
Jezus Christus heb ik geprobeerd tekst en uitleg te geven van wat ik 
geloof, en gezien het feit dat ik katholiek ben opgevoed en ik mijn 
opvoeding zie als een erfenis, en ik niet iemand ben om een erfenis 
overboord te zetten, heb ik mij dus op mijn 33e bezig gehouden met Je-
zus Christus en ik heb een toneelstuk geschreven waarin ik Hem heb la-
ten zien zoals Hij op dat moment voor mij was. Dus voornamelijk om te 
laten zien wat ik uit mijn opvoeding heb overgehouden". 
398. Kuyten schetst in De lifter, De illusie, Op een morgen, Het ti-
cket, Vago, Triangel, Tien jaar eerder.., De orde van de nacht dezelf-
de figuur - zichzelf - die Quintana in De profiteur en Het einde van 
de reis zo geïrriteerd en afkeurend neerzet. Het motief van de grote 
broer of goede vriend komt in Antons werk niet voor, evenmin als het 
zoeken naar de vader en de moeder (bij André in De man van Maria Lui-
sa) . De voor schrijvers spreekwoordelijke gouden want ellendige jeugd 
is voor André een bron van inspiratie geweest, terwijl Anton die gro-
tendeels gelijke jeugd vrijwel niet verwerkt in zijn spelen. "Voor 
sommigen zou dit een moeilijke jeugd genoemd kunnen worden; voor mij 
betekende het een schatkamer!" zei André tegen Wim Tetterò in Het Va-
derland, 100273). 
399. Dromen: De schacht, De man van Maria Luisa, Doornroosje; praten 
met doden: De broer van een bekend dichter. Vago, Een schaal in de he-
mel, Afgezien van het ongeluk. Het motief van de handelende doden ook 
in Vrienden van vroeger. En dat hoofd dat begon te praten; de dood 
zelf(?) in Het eiland der verraderlijke slaap. In zijn proza komt het 
omgaan met doden ook voor. Wel minder en anders: er wordt minder mee 
gesproken en de gesprekken vormen veel minder een steun voor de ach-
tergeblevenen dan in de hoorspelen. 
400. De schrijver in het spel herdenkt zijn overleden zoon. Hij ver-
taalde J.R. Jiménez die veel over slaap, droom en dood schreef. 
401. Toevallig(?) is in zijn twee gepubliceerde spelen, De broer van 
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een bekend dichter en Het eiland der verraderliike slaap, niets te be-
speuren van deze wezenlijke trek. 
402. Van dit spel vermeldt Hans Wielick in Studio (Ie week april 1972) 
dat Kuyten het schreef n.a.v. de herdenking van het feit dat Den Bnel 
400 jaar geleden in handen van de Geuzen viel. De NCRV zond het spel 
op 030472 uit, onder de titel Lumey, maar het is geen nieuw spel. Kuy-
ten bewerkte een kortere versie die hij in 1965 voor de KRO had ge-
maakt onder de titel Lumey in Den Bnel. 
403. De aanduiding 'stemmenspel' wordt ook gebruikt bij De man Walde-
mar. Het betekent voor Kuyten waarschijnlijk niet meer dan dat de 
meeste figuren niet bij name genoemd worden omdat hun persoonlijkheid 
met van belang is; zij zijn slechts stem. 
Noten Van Gestel: 
404. Volgens de flaptekst van Drempelvrees. 
405. Niet in opdracht van 0K en W, maar van de VPRO geschreven is het 
in deze bundel opgenomen hoorspel "De kamer". Het verhaal "De gevangen 
slaper" uit deze bundel verscheen ook in de bloemlezing van Pieter 
Grashoff, Van Vestdiik tot Vinkenoog, Huizen 1969. Aan Dood in de 
drukkerij, 9 verhalen op het thema dood in de drukkerij van Vinken-
oog e.a., Amsterdam 1965 droeg Van Gestel het verhaal "De vreemde 
waardigheid van het leven" bij. 
406. Voorpublikatie in Vni Nederland 140882. In de recensies stellen 
volwassenen zich vaak de vraag of het nu wel echte kinderboeken zijn; 
men vreest dat de kinderen veel ironie en impliciet commentaar zal 
ontgaan. De kinderen zelf zeggen: "Misschien zeggen ze dat, omdat ze 
uw boeken zelf leuk vinden. Dan denken ze dat het wel niet leuk zal 
zijn voor kinderen' Wij vinden Joost helemaal niet moeilijk" (Het Pa-
rool 061082). 
407. tegen T. v.d. Berg in het Vrije Volk 191264. 
408. Het image van radio- en tvwerk komt weer naar voren als T. v.d. 
Berg Van Gestel vraagt of door het schrijven van hoorspelen "het ei-
gen werk geen geweld wordt aangedaan". 
409. Misschien speelt ook mee dat hij het hoorspel gemakkelijker vorm 
geeft omdat hij er van te voren rekening mee houdt dat anderen met 
zijn werk aan de slag gaan. In Kentering (december 1974, blz. 11-12) 
oreert hij in een stukje over schrijven voor de televisie tegen schrij-
vers die boos worden als ze hun produkten met meer herkennen: ze heb-
ben gelijk, maar met hun gelijk kan de tv niets beginnen. 
410. Literama jrg. 10, nr. 1, mei 1975, blz. 11. 
411. Vooral aan motieven als keuze en onbepaaldheid. Een misschien 
illustratief citaat uit De smaak van water: "Je zou je soms gelukkig 
kunnen voelen als je m e t altijd het idee had dat je eigenlijk iets 
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anders zou moeten doen. Vrijheid is onafhankelijkheid, maar onafhanke-
lijkheid is een terrein met onzichtbare valkuilen, met drijfzand en 
koude luchtstromingen. Wat is angst precies7 Ik heb me vaak afgevraagd 
wat angst precies is. De smaak van water. Koel7 Bitter7 Onbestemd7" 
412. En: "Ik heb geen geheugen", "Ik gok wanneer ik spreek, naderhand 
onderzoek ik alles wat ik heb gezegd op vindingrijkheid en originali-
teit", aldus zoon Herman in De episoden. 
413. En: "Is je vader niet het grote, levende symbool van de geschie-
denis die je lot heeft bepaald" (De poëzie m algebra en meetkunde; 
zie ook Het keerpunt); "Voor iemand die alleen van bloemen houdt is 
volgens mijn vader geen plaats in deze wereld" (Ogier Ghislain). 
414. Uit Flat: "Zonder dat mensen het weten, zijn ze vaak geneigd psy-
chische en niet door de omgeving veroorzaakte problemen, wel op die 
omgeving te verhalen". 
415. Poppe typeert Van Gestel in zijn BRT-hoorspelbrochure 1981 als 
"een fantasierijk auteur, die een voorliefde heeft voor maatschappij-
kritische onderwerpen" in zijn toelichting bij het spel Het warenhuis 
JEE. Voor dit spel klopt de karakteristiek, voor het overige werk van 
Van Gestel niet, althans niet als men vindt dat maatschappijkritiek 
zich op concrete onderwerpen moet richten. 
416. In Hoofdpi in heeft men alle omstandigheden in de hand, en is nie-
mand gelukkig. 
417. b.v. in De dame en de geleerde. Een koude vakantie. Barend, Wim-
pie en Willem. 
418. Cf. het verhaal "Stadskanaal" uit Een scherp wit landschap. Ver-
der is Van Gestéis hoorspeloeuvre nauwelijks terug te vinden in zijn 
verhalen. 
419. Cf. Van Gestel over Een scherp wit landschap: "Het is een analyse 
van een masochistische ervaring. Het is de problematiek van iemand die 
steeds in alles te laat komt. Een nog wat onvolwassen buitenstaander, 
die een ervaring zoekt om erbij te horen. Slechts een exces kan hem 
daartoe dwingen: hij komt tot masochisme omdat het onontkoombaar is". 
Noten Marianne Colijn: 
420. Het titelverhaal verscheen in De vrouw en haar huis, oktober 1963. 
421. volgens Ouboter in Wending, 24, 1970. 
422. Het Vaderland 311068. 
423. Enkele verhalen uit beide bundels, "Het verraad", "Jubileum", en 
"De groene horizon" uit Nacht zonder ontmoeting, "Neem een dropje Ta-
mara", "Het huis met de dwergen" en "Rondo" uit Tekens van leven, ver-
tonen verwantschap met de vaak gelijknamige hoorspelen. 
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424. Cf. het verhaal "De Kwan-Yin en de vrijgezel", uitgezonden door 
de NCRV in het programma "Kom vanavond met verhalen" (051173). In de 
rubriek "In 't zilver" zond de NCRV het verhaal "De lavendel, de poes 
en de wijn van de Paus" uit (080376). In het tweede jaarboek van 
Schnjverskontakt, Vereniging voor Christenauteurs, Een vogel op je 
hand (1976) werd het verhaal "De zeeheks, het net en het kannetje" op-
genomen. Marianne Colijn vertaalde ook uit het Engels. 
425. in haar antwoord op mijn enquête onder de Nederlandse hoorspel-
schrijvers. 
426. behalve De lappenla. De stad is ook mensen, en waarschijnlijk 
Jubileum. Het hoorspel Jubileum is niet meer in het NCRV-hoorspelar-
chief aanwezig; mijn vermoeden is gebaseerd op het gelijknamige ver-
haal in de bundel Nacht zonder ontmoeting. 
427. In Vandaag is genoeg is het gegeven hetzelfde als in het verhaal 
Neem een drop ie, Tamara uit de bundel Tekens van leven. De afloop is 
echter anders en de levensles ontbreekt. Ook het eerder gesignaleerde 
troost zoeken in het mooie ontbreekt in de prozaverhalen. Het zou in-
teressant zijn te weten waarom Colijn deze lichtpuntjes m haar hoor-
spelen heeft aangebracht. 
428. resp. m Het Vaderland 181068 en Trouw 050469. 
429. Sarabande voor oud zeer, blz. 16. In haar roman Spin in de morgen 
toont Colijn zonder prekerig te worden hoe ontwrichtend het is vast te 
houden aan de stelling dat de man de kostwinner is. In haar hoorspelen 
blijft dit meer impliciet. 
430. Margriet Schelpenvisser, waar ben ie gebleven7 
Noten Pleiter: 
431. NCRV-gids 301265. In een gesprek met IB, herfst 1973 zei hij zich 
als dichter beïnvloed te weten door Jan Hanlo. 
432. Aan de brieven te zien reageert men overigens meer op de begelei-
dende opmerkingen in de gids dan op het stuk zelf. En brieven roepen 
brieven op, dat wordt óók duidelijk. De uitzending van het in het 
Haarlems Dagblad (150172) aangekondigde tv-spel Wie vermoordde de vis-
ser7 is niet doorgegaan. 
433. Interview met IB en zes studenten van het Instituut Nederlands 
van de K.U.N., 050181. 
434. Haarlems Dagblad 150172; verscheen ook in de Amersfoortse Courant, 
eind 1971. 
435. Bij Twee vingers tiid, december 1965; ten dele geciteerd in de 
NCRV-gids bij de herhaling van het spel in 1975 en in de NCRV-brochure 
1975/1976. 
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436. Toelichting bij De laatste koRel, KRO-gids 190580. 
437. Brief aan IB 250779. 
438. Dit wordt vooral duidelijk bij vergelijking met spelen van ande-
ren op hetzelfde thema. Een unieke gelegenheid daartoe bood Ruth, een 
"pastorale voor klein koor en spreekstemmen" naar het Boek Ruth, dat 
op dezelfde avond werd uitgezonden als het eveneens in opdracht van de 
NCRV geschreven Het verhaal van Ruth - en de rest van het verhaal van 
Hans Andreus. Pleiters spel was zeker niet slecht, maar het had dat 
wat schabloonachtige. 
439. Een spel dat past in Ramakers strategie aan te sluiten op de re-
aliteit, want de zaak was juist in het nieuws gekomen omdat één van de 
overgebleven verzetsstrijders uit ergernis over onjuiste berichtgeving 
in De Nieuwe Revue het servituut had doorbroken. Uit gesprekken met 
Puttenaren die geluisterd hadden, bleek dat Pleiter naar hun mening 
te veel aandacht aan de schuldvraag had gewijd: "In Putten bekijken we 
het zo dat de geschiedenis met Gods vinger wordt geschreven en dat God 
ook duidelijk een vinger in het drama van Putten gehad heeft. Wanneer 
wij de schuldvraag gaan stellen, vragen we min of meer waarom het ge-
beurd is. Ik dacht dat in Putten het 'waarom' op de achtergrond is ge-
raakt en dat daarvoor in de plaats het 'waartoe' is gekomen. Het hangt 
samen met het calvinisme dat in Putten onder de bevolking gehoor vindt. 
Zo is men bij ons opgevoed". En een ander zei: "U hebt hier te doen 
met een bevolking die tamelijk calvinistisch georiënteerd is en erg 
leeft vanuit de Heidelbergse Catechismus. Vooral de nabestaanden heb-
ben geleefd uit de idee dat er geen haar van je hoofd gekrenkt wordt 
zonder de wil van de hemelse Vader en dat God alles weer ten goede 
wendt. Dat is de troost van waaruit men leeft en daarom heeft men nu 
ook de schuldvraag niet meer centraal gesteld". 
Gepubliceerd in Literama, oktober 1974. In de septemberaflevering werd 
een groot interview met Pleiter geplaatst; in de oktoberaflevering 
mocht hij ook weer reageren. 
440. NCRV-gids 301265. 
441. Pleiter schreef een tweedelig spel over Kierkegaard, door Ab van 
Eyk en Dr. 0. Jager toegelicht in de NCRV-gids. 
442. In zijn toelichting bij Vogel Herakles, NCRV-gids 281074. 
443. Er is geen sprake van enig huiselijk of sociaal leven; wat dit 
betreft wijkt Pleiter sterk af van de doorsnee-visie van de NCRV. 
444. Tussen Die Verwandlung en De hondmens zijn meer overeenkomsten in 
motieven aan te wijzen: de zuster, het spreken door en voor gesloten 
deuren, de appel. 
445. Citaat uit Korteks. Cf. in De hondmens Vlijms beweegredenen om te 
gaan kruipen, o.a. de op blz. 230 geciteerde scène 3. 
446. Citaat uit Korteks. 
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447. ook buiten de spelen, van Nijhoff b.v. in de toelichting bij De 
laatste kogel; zie noot 436. 
448. b.v. in De hondmens. 
449. b.v. in Droomstenen, Ransuilen, De hondmens, Korteks. 
450. b.v. in Ransuilen, Dodenboek voor Putten. 
451. Pleiter zet de oude verhalen vaak naast een moderne versie. In 
Medea rijdt Medea I in haar karos over de wolken en Medea II in een 
snelle auto over de autobanen. In Droomstenen rolt Sisyphus zijn steen 
de berg op naast twee toekijkende mannen die een en ander op hun zeer 
twintigste-eeuws geweten hebben. In De terugkeer van de roerdomp is de 
parallel niet geëxpliciteerd: in het verhaal van de verraden verzets-
strijder moet de luisteraar zelf het verhaal van Admetus en Alcestis 
ontdekken, daarbij geholpen door kleinigheden als de naam van de veer-
man in het stuk (Gaarm). Vogel Herakles bevat slechts één verhaal, dat 
van Herakles, maar hier staat Herakles voor 'de' mens van toen en nu. 
452. b.v. in Automaan (editie, blz. 58). 
453. b.v. in Penteslawoekost. 
454. Deze claus luidde in de uitvoering: "Ik laat me niet voor gek 
verklaren". 
455. Scène 3 van De hondmens. 
Noten KRO: 
456. volgens Léon Povel in een gesprek met IB 120478. 
457. in een gesprek met Ernst Ris, Studio derde week november 1974. 
458. in een gesprek met A.J. van Dijk in de NRC 090575 en in een ge-
sprek met Jan Willem Hofstra m Elseviers Magazine 170181. 
459. in een gesprek met Lidy van Marissing, Volkskrant 170974, en in 
andere bewoordingen in een gesprek met Suzanne Piet, Studio, Ie week 
december 1975. 
460. Woordspeling van Jan Starink. 
Noten Petersen: 
461. Citaat uit een brief van Rolf Petersen aan IB, d.d. 140581, als 
bijlage gevoegd bij zijn antwoord op de enquête. 
462. Toelichting van Petersen bij De gouden draagkoets (folder). 
463. Ik citeer hier een katholieke bijbelvertaling. De Statenvertaling 
spreekt over 'verachting' in plaats van 'ongezeglijkheid'. 
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464. Mijn verhaal is gebaseerd op een andere dan de uitgezonden, kor-
tere versie van het spel. De langere versie bleef bewaard zonder gege-
vens over de redenen waarom het spel gewijzigd werd. Petersen voerde 
de ingrepen zelf uit; zijn typoscript van de tweede versie bleef ook 
bewaard. Tevens is er nog een notitie, waarin hij er de nadruk op legt 
dat Herodes wel koning van Juda, maar geen Jood was. In het uitgezon-
den spel wordt Jachin niet gevraagd de kinderschaar te doden; hij wei-
gert het dus ook niet. Andere verschillen zijn dat het feit dat het 
gezag van God is gegeven niet ter sprake komt en dat Hermiones kijk op 
de zaak als twijfelloos verkeerd wordt voorgesteld. Het spel eindigt 
op dezelfde wijze. 
465. Petersen vertelt dat hij voor dit spel urenlang met de regisseur 
heeft moeten zoeken naar manieren om "dat ene" aan te duiden, "omdat 
het samen naar bed gaan (man en vrouw) niet voor de mikrofoon mocht 
worden verwoord, zelfs niet in de woorden die ik in deze zin heb ge-
bruikt". 
466. Ook van dit spel bestaan twee versies; in de kortere zijn vrijwel 
alle allusies op de politieke achtergrond vervallen. 
Noten Plooij: 
467. Den Boef in De Volkskrant, Barnard in de NRC, Visser in de Leeuw-
arder Courant. 
468. In de "gratis catalogus van alle Meulenhoff-uitgaven bij uw boek-
handel" van 1982, blz. 5. Er werd bij vermeld dat het fragment vermoe-
delijk deel zou gaan uitmaken van deze roman. 
469. Zoals af te leiden viel uit de lezing die hij in 1979 hield tij-
dens het landelijk hoorspelsymposium in Hilversum. 
470. Hoorspelsymposium, Hilversum 1979. 
471. In de NRC van 7 december 1978 onderscheidt hij drie soorten hoor-
spelen: die "waarin men met een auto wegrijdt" (detectives en derge-
lijke); "bewerkingen van klassieken (..) waarom huil je mamaatje?", en 
de "luisterspelen (..) bij de aankondiging al een gevoel opwekkend: 
'o jee, als ik dat maar kan volgen' (..) Helaas hebben deze spelen een 
sfeer van experimenteel, dus onbegrijpelijk, dus niet om te lachen". 
Tot deze laatste soort horen Plooijs spelen. 
472. A.J. van Dijk schreef er over in de NRC, 141278. 
473. Als je de eigenaar van de stem kent (het is die van de cineast 
Louis van Gasteren) interpreteer/beschrijf je het personage wellicht 
anders. 
474. geciteerd naar Dramatisch Akkoord 1974, Amsterdam 1975, blz. 140. 
475. id., blz. 136. 
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476. Plooij zei dit in een gesprek met Louis Houët, afgedrukt in de 
brochure Hoorspelweek 1981 (samengesteld door de CIRAD), Hilversum 
1981, blz. 25. 
Noten AVRO: 
477. In 1959 vroeg Johan Bodegraven of Geraerds niet iets voor de NCRV 
wilde schrijven. Geraerds zei ja, maar de NCRV had toch wat moeite met 
hem:'"Rob, je weet hoe we je waarderen, maar je kunt nu eenmaal geen 
christelijk hoorspel schrijven als je geen belijdend christen bent'. 
Ik vond van wel, want ik voel het christelijk geloof aan. Ik mocht 
toen een hoorspel schrijven over het Leger des Heils. Maar de NCRV 
gaf de opdracht ook aan haar eigen christelijke auteur. Het beste spel 
zou worden uitgezonden. Dat bleek achteraf het mijne en ik ben er nog 
trots op dat toen In Christus' naam voorwaarts is uitgezonden" (Rob 
Geraerds in gesprek met Henk van den Berg, NCRV-gids december 1976). 
Hij schreef een groot aantal spelen voor de NCRV. In 1970 vroeg de 
TROS hem te helpen bij het opzetten van een hoorspelrepertoire wat hij 
ook heeft gedaan; hij regisseerde de spelen ook. 
478. aldus de 86-jarige Kleyn in een gesprek met Tom Smeets (De Gel-
derlander 160281). 
479. volgens Reg ten Zijthoff in het Nieuwsblad van het Zuiden 271080. 
480. in een gesprek met IB, 200179. Hij schreef ook gedichten, b.v. 
voor het radioprogramma "Twaalf aspekten van een cirkel", een "poëzie-
muziekcollage, handelend over de ontwikkelingsgang van het leven", 
AVRO 200472, en was kort voor zijn dood begonnen aan een roman, vol-
gens ten Zijthoff Transit geheten. 
481. in een gesprek met IB, 200179. 
482. door Besançon geformuleerd in de brochure AVRO-hoorspelen 1970-71, 
blz. 19. 
483. definitie uit Besançons artikel "Radiodrama: spiegel van een sa-
menleving" in: W. Huygen (red.), 50 Jaar AVRO. Historie en perspectie-
ven, 1973, blz. 166. 
484. in een brief aan IB, d.d. 090480. 
Noten Franse: 
485. In het begin van de jaren zeventig herhaalde de AVRO een aantal 
van zijn spelen. 
486. In Retour Amerika is de echtgenoot journalist, in Kleine komedie 
acteur. 
487. Men denke aan zijn bijbelse televisiespelen. Een mogelijk persoon-
lijke noot in Franses spelen is het verlangen naar kinderen. Zie En 
voyage, De wonderen en vooral Een avondje uit. 
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488. Andere voorbeelden zijn Om de dame en Met de complimenten èn me-
vrouw. 
Noten Hoppenbrouwers: 
489. Verhalen in Raam nr. 35 (1967) en nrs. 43, 45, 49 (1968). 
490. Er werden 3000 exemplaren van verkocht. 
491. Ze worden herhaaldelijk voor hun onderneming gewaarschuwd, door 
Remco's moeder en door een oude man die zegt: "Je moet wel voorzichtig 
zijn. Ze zullen het niet begrijpen. Het teken is te duidelijk en ze 
zullen het beschouwen als een aanslag op hun vrijheid". 
492. Citaten uit zijn antwoord op mijn enquête onder de Nederlandse 
hoorspelschrijvers. 
493. Raam, nr. 35, 1967, blz. 13. 
Noten Staalman: 
494. "Simon" m De vriend des huizes, maart 1961 en "Herkenning" en 
"De hoed" in De vrouw en haar huis van resp. september 1961 en april 
1964. 
495. Het verhaal "Hiaat" uit Door gebrek aan adem verscheen tevens in 
De beste Nederlandse en Vlaamse sf-verhalen van de NOS-BRT wedstrijd, 
Utrecht 1974. 
496. Achtereenvolgens "Stille omgang", "De sleutelring", "Bons is 
dood" en "De zolder". "Bons is dood" werd reeds in 1973 uitgezonden 
door de NCRV-radio in de serie "Kom vanavond met verhalen". In het 
Hollands maandblad van juni-juli 1976, nr. 343/344, blz. 43-46 ver-
scheen het verhaal "Rook". 
497. Cf. Het licht stond op rood, De sleutel, Winnie, de geleidemens. 
498. Incidentele gevallen daargelaten, zoals de monoloog Voor ie zor-
gen en van ie houden van Herzen, die in Corpus delicatesse "eenacter" 
heet. 
499. In het hoorspel blijken alle mogelijk aanstootgevende passages 
(over sexueel verlangen en over oude mensen) geschrapt te zijn, ter-
wijl de laatste scène, waarin de dood aan het woord is, geheel is ver-
vallen. 
500. Andere wijzigingen: in het verhaal zijn de telefoongesprekken 
vervallen, evenals de - niet onbelangrijke - allusies op 's mans nieu-
we geliefde. Merkwaardig detail: de namen van de kinderen zijn veran-
derd. 
501. Ook daarover spotten ze: "Zelfkastijding werkt zuiverend en kan 
geregeld worden naar draagkracht. De dosis pijn die een ander je toe-
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dient heb je maar te slikken" (Het recht). 
502. Volgens de titel eindigt de discussie in remise, maar het spel 
eindigt in het voordeel van de waarheid, terwijl de leugen, die denkt 
dat morgen de kansen gekeerd zijn, niet meer aan bod komt. 
503. Van Doorne in Trouw 020673. 
504. Nico Bulthuis in De Haagsche Courant 101070. De flap van Door ge-
brek aan adem citeert slechts "Toos Staalman is voor mij een belang-
rijk schrijfster". 
505. Studio 050772. 
506. Van Doorne zegt over de verhalen in De enkeling: "Een bepaald 
christelijke toon valt er niet in te beluisteren (..) Ze zijn echter 
wel christelijk in deze zin, dat ze vol erbarmen zijn" (Trouw 031070). 
Noten Keuls: 
507. Eerder schreef ze de stukken Foei toch Frances en Niemand de deur 
uit die wel verspreid maar niet opgevoerd werden. 
508. Het werd gepubliceerd in Dramatisch Akkoord 1968, door de NCRV-
televisie herhaald m 1982, en samen met Kleine muizen uitgegeven in 
1981. 
509. De Haagse Comedie voerde het in 1977 als toneelstuk op; in het-
zelfde jaar werd het uitgegeven als roman en door de KRO als serie-
hoorspel uitgezonden. In 1981 bracht Veronica het als televisiespel. 
510. Het werd in 1982 door de NCRV als televisiespel uitgezonden. De 
televisieversie verscheen in 1983 als Bulkboek nr. 126. In 1983 werd 
het als toneelstuk gebracht door het Mechéis Miniatuur Theater. 
511. in een gesprek met Patty Knippenberg, Bulkboek nr. 126, blz. 41. 
512. Haagse Post, 260682. 
513. in een gesprek met Hans Sternsdorff, De Gelderlander 101081. 
514. in "Signaleren en informeren", een artikel naar aanleiding van 
De moeder van David S. m Bulkboek nr. 126, waarin zij verslag doet 
van haar onderzoek naar de omstandigheden van druggebruikers. Ze ci-
teert in dit artikel met instemming Solzjemtsjins uitspraken "Een 
land zonder schrijvers is een land zonder weerwoord" en "De schrijvers 
vormen de tweede regering van ons land". 
515. Haar onderzoek en kennis van de werkelijkheid berust geheel op 
eigen ervaring. 
516. Ze wil vooral emoties weergeven en opwekken. Cf: "Ik kan niets 
verzinnen. Ik moet meeleven, meedenken, meegroeien" (Gelderlander 
101081) en "Als ik al tikkende denk: hier word ik met door geraakt 
doe ik het weg. Ik geloof in de absolute echtheid. Als mi in emotie 
waar is, mi/in verdriet, mi in geloof (..) dán kan de lezer dat pas 
als echt ervaren" (Bulkboek nr. 126). 
517. De spelen bieden zoveel aan klankkwaliteit dat er ook voor de 
luisteraar die de vreemde taal niet beheerst nog veel te genieten 
overblijft. Bovendien hoeft de taal geen barrière te vormen, zoals 
bewezen wordt door spelen als Radioball van Kriwet, een magnifieke 
montage van duitstalige radioreportages van voetbalwedstrijden. 
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Hilversum, 2Θ.1.81 
Zeer geachte hynheer Bulte, 
Ik ЬеЪ geprobeerd. Uw papier zo kort moge­
lijk In te vullen (er viel toch niet veel te melden), maar één ding eist 
uitleg, en die zal ik proberen, ook zo exact mogelijk te geven: 
Als laatste staat op mijn lijstje "Oldenbamevelt". Ik greeg van de 
NCRV een vraag naar een historsich hoorspel over een bekende persoonlijk-
heid in de 17de eeuw. En gedachtig aan hun (toenmalige) zeer kerkse 
inslag, koos ik Oldenbamevelt; en wel zijn deteniie en dood. ïoen ik het 
stuk klaar had, bood ik het aan. haar: Oldenbamevelt was anti-synode 
("dat wist u toch wel?!1)en de NCRV was pro-synode. 350 jaar later? Wat 
maakt dat uit? Maar geen nood: mechad Arie van iJierojpit de VARA ojebeld, 
dat ik zo'n knap stuk had geschreven. Ik zeer vereerd, naar Arie. Die 
las het, en zei: "Maar jongen, dat zijn de zaken des geloofs, en daarmee 
houden wij ons niet bezig! Geen nood, ik raad je aan, naar het Nationaal 
Progranmia te gaan.' Ik naar het : .P. Die mensen lazen het, en zeiden: 
"Héél goed, meneer De Landell! baar Oldenbamevelt was anti Oranje, en 
wij zijn uiteraard pro.... ' Zij raadden me aan, naar de KRO te gaan, ja, ze 
belden de regisseur op. Daar ging ik dus heen. Ken las het. Naar het 
ging immers ora een vraagstuk van typisch Protestantse aard? Zy waren 
toch Katholiek?... ' hen raadde mij aan, naar Dominee Sfelberg te gaan, 
de VPRO. Sjelberg las het werk en zei:"Wat zou ik dit graag uitvoeren! 
haar we h^fben geen zendtijd genoeg! ' En ik wist, dat dit zo was. 
Uiteindelijk ging ik naar de АГО0, die meer werk van me had genomen. 
haar Kommer Kleyn vond het een onnozel stuk, en gaf het terug, riet stuk 
raakte in de jortefeuille. Jaren later kwam er een nieuwe regisseur bij de 
AVHO, en ik haastte me, hem Oldenbamevelt aan te bieden, üij wou wel; 
maar Kleyn had nog altijd een gedeelt/e sujervisie, en die wilde het niet. 
ïoen hebben we gewacht, tot Kleyn 'weg" was, en Bert Dijkstra vast in 
het zadel zat. .iij had er weer bewondering voor (voor het werk), en hy 
kocht het uit naam van de AVHO, en hyzei, het spoedig te willen realiseren. 
Dat laatste is nooit gebeurd, net is gekocht en betaald, en tot stilte 
gekomen. Haar ik heb het vbl geschreven en verkocht - daarom heb ik het 
gemeld opUw tabel, want U zoudt het kunnen tegenkomen. 





INVENTARIS NEDERLANDSE EENDELIGE HOORSPFLEN 1954 - 19Θ0, 
Andreus, Hans 
(J.W. van der Zant) 
Anlo, Meindert van 
Anstadt, Milo 
Apon, Jan 
De Koning die een hekel had aan vroeg opstaan KRO 310557 
Gedachtenuitwisseling AVRO 1 ] 1260 
Het verhaal van Ruth - en de rest van het verhaal NCRV 151176 
Het interview NCRV 131276 
Mannetje Timpetee of geen visserslatijn NCRV 090178 




¿inslat o? een dode neester 
0L pan ¿ie z'n aoofd kw 
De laatste »rens 
De woekeraar en zjjn er 
De rode roos voorop 
De Mei-s takingen 








Een karretje langs de ζ 
Een eeuw ging heen, een 
Een helicopter daalde 
De strijd tegen de Joe-
14-04-1912 - 23.40 h. 
Uw naaste 
Romance 1900 
Wat is er met Eugenie7 
Broeders 
De heer en zijn dienaar 
Om de eer 
Het Ronker contact 
Feest 
Puinhopen 








































































Soli Deo Gloria 






















































(С. van der Graft) 
Barnard, Will 
Bat tum, Annet van 
Bauer, W. 
Beaufort, H.L.T. de 
Becker, E. 
Híspamela 





E Ladder tegen de maan 
E De btiltc van glas 
E We zoeken een stadstuin 
E Een huis in de oneindigheid 
E De sterren zijn doof geworden 
E Deep river 
Monoloog in de nacht 
E Maaltijd te middernacht 
E Reisgezellen 
E Het eerste kwartier 
L De laatkomer 
De onreine profeet 
De zilveren albatros 
Meneer de Groot sterft 
He t ge leende leven 
Tussen Sabbath en zondag 
Een van de 70 
In stilheid en vertrouwen 
Je moet hier niet zitten dromen 
Fiat voluntas 
Gedachtenpnsma: Een winteravond 
Rosa stond niet op 
Witte velden 
Veilig wonen 
De liefde van Natasja 
Dezelfde stem 
Het brood dat wij breken 
Leven uit Gods hand 
Geen honger naar brood 
Zwaarden en ploegscharen 
Rode bloesem 
Bij water, brood en wijn 
De laatste notitie 
Als vrome christenen leven 
Inter arma chantas 
Handdoek en water 
God wil het 
De postruiter 
Uw naam worde geheiligd 
De allerdroefste nan 
Interview met Jozef Kaïfas 
Thuiskomst 
Profeet zonder vaderland 
Sterven in Zwolle 
Oliebonnen 
Voor een kwartje geluk 
Toen de klok stil stond 
De schat en de roest 
Herodes 






















































































































Om papa's principe 
De ridder knol 
Rare dingen op de Leeuwenburg 
Brief aan een vriend 
Nel wilde hoger op 
Het kindeke van de dood 
Eiland vrijheid 
Jesaja is mijn naam 
2 edellieden van Verona 
Doodspreken 
De beklimming van de Oostertoren 
Het zwijgen van Thomas jr. 
i^t tweede slachtoffer 
De eerste na 25 jaar 
De zaak 79-3421 
Ede 275 
Twintig minuten te lang 
Een dag als vandaag 
De Bajessymphome 
























Beveren, D. van 
Beversluis, Martien 
Biegel, Paul 
Bink, E n k 
Bischot, Wim 
Blom, Aart 
Boe lens, Jan 
De lifter 
De inbraak 
Avontuur in Spanje 
0. Vrouw van de polder 
Stilstaan 
De visser en z'n vrouw 
Appel voor een keizer 
Hou je van me 
De naam 
Ridder en jonkvrouw 
De reparatie 
Net 'n mens 
De grote Pan 
Honger van Nasja 
Boodschap van de koning 
Ik huurde deze kamer 
Debora 
Richteren I 
Richteren II, Jefta's droomspel 
De profeet Daniël 
Hosea 
Joël 
Invloed van Ezra 
Haggat 
Meleachi 
Gij zult m e t doden 
Nehémia 
De vrouw van een ander 
De Luitbpeler 



























































Boogaard, J. van den 
Borstlap, Kees 
Bos, A. van den 
Boshoek, L. van 
Bosman,F. (Henri Kad) 
Bourbon, Louis de 
Bouws, Tom 
Breedve ld, Johan 
Brink, Alijd 





(Anonymus van Alphen) 
De mensentuin 
Het verhaal van een dode 
De meester van de oude stempel 
Een dorpsdokter uit Schotland 
Hoe moet dat met Linda9 
Reddende vleugels 
Frans Naerebout 
Strijder in de branding 
Kerk der vaderen - kerk der toekomst 
Herrijzenis 
En de dood verloor 
Een adder in de wijn 
Het laatste bevel 
Tweestrijd 
Vonnis over de Laskanna 
De laatste thuisreis 
Het laatste kontakt 
Na eb volgt de vloed 
Taxi voor meneer Robbers 
Paal 68 
Madame Lucienne 
Gesprek in de trein 
Allerheiligen 
Zwarte vanen 
De jager en de vreemdeling 
De grote overwinning van P. Denys 
Staatsmijnen 
Voor als Engeland 
Wij het volk 
Zij kennen dag noch uur 
De wereld waaraan wij bouwen 
A qui esta su casa 
Alladin's lamp 
U God loven wij 
De heilige Bourgeois 
Opnieuw de halve rraan 
En deze weg mag geen einde kennen 
Ignis ardens 
Van Jerusalem naar Jericho 
Beproeving van de nacht 
De kroon op het leven 
Heldenbataljon 
De liefde van Christus dringt ons 
De laatste kerstgang van Uannes Raps 
Als de liefde ontwaakt 
De lucht is vol steramen 
De man met de snor 
Zang van de witte magier 
Liefde in een koud huis 
Grafschrift op de wolken 
Felix en de klokken van vader tijd 
Pas op, mr. Lipman komt 
De Emmaüsgangers 
Sinterklaas diploma 













































































































Bunt, Aleid van de 




Capteyn, Wíl lem 














De St.Jozefweek van pastoor Kampenaars 
Van een jongen monnik die Marcus heette (jeugd) 
Alibaba en de 40 rovers, de misdaad wordt gestraft, 
een dwaas vastenavondspel 
4x 1 p.k. 
De roomkleunge Ьогчаііпо 
De laatste dag 
De schoonmaak 
De cent 
De sneeuwkoning, Gustaaf Adolf van Zweden 
Het einde van een keizerrijk 
Eén uit zovelen 
Zoals het klokje thuis tikt 
Reis naar Abel 
Geen kist voor 2 personen 
De toespraak 
Mas ra 
E Het einde van de stad 
Gebroken dienst 
Andere tijden 
De dochter van de beroemde vader 
Zusters 
De foto 
Het is een rotzooi in het portiek 
E Een vredesduif braden 
Hegistratos doet wat hij wil 
Het. staat op de muren 
De kleine zanger van St. Pascale 
Thuisreis 
De vrouw die terugkeerde 
Het sprookje van de arme Hans 
Glorian 
Een vrouw en haar geheim 
De misdaad op de west 
Een meisje verdwijnt 
Post voor de nimbus 
Monsieur Max 
Vogels hebben een nest 
Wraak is zoet (Als je nog vrij bent) 
De schaduw 
Pelleas en Melisande 
Het ideaal glipt binnen door het venster 
De schrijver en de pelikaan 
E De man die zich zelf opbelde 
De schone van nooit weer 
E Het geluk 
E De madonna met bebloede lippen 
Lang zullen zij leven 
De ingreep 



















































Dessel-Poot, M. van De bemanning van de Stella Mare VAKA 301253 
Dijk, Otto 
(A.J.E. OdLjk) 




Doorn, A. van 











Het evangelie van de macht, of: hoe gebruik je een 
verlosser 
Hou je van me, tevens een bijdrage aan het zoge-
naamde jaar van de vrouw 
Nou, daar ben ik dan 
Het afscheid 
De heer А К. te H. 
Onze korte zomer 
Menjn 
Ik worstel en kom boven 
Steimenspel 
De première van Sonny Boy 
De huldiging 
De uitvinding van Max Vrede 
De klucht van Lobbe 
De klucht van de trom 
Het einde van de klucht 
Maarten moet hangen 
Opmerckelijk verhaal 
Tiens tuiversballade 
De rode oktober 
Molen "de vriendschap" 
De gorilla 
De rust van de lotusvijver 
Zuyderzee 
Kom werken bij Libertatus 
Ieder voor zich 
Idee voor meester Breughel 
Sdint- Just plinLachtL 
De zeis in het zonlicht 
De keizer en de houten kop 
De 2de werkelijkheid 
Ieder zijn zin - de bruiloften van Klonsjes en 
Roosjes 
Floriaan Geyer 
Weekend in Tamesby 
Marsmuziek voor Helmuth 
Veld in Vlaanderen 
Besmeurd monument 
Tamme zonder zorg 
De late roos 
Blue march aan zee 
Die vent heeft gezeten 
De volmaakte moord of de sleutel van kamer 9 
Vrouwen (3 dialogen) I 
II 
III 
Dat had je gedroomd 
Geduld 
Helden 


























































































Ewijk, Flip van 
Eyck, Henr. van 
Eijck, A. van 
Eykens, A. 







De moeilijke terugkeer 
De balans 
Do ter dood veroordeelden 
Romantiek 
Het luisterspel 
Cheque aan toonder 
De ster van het zuiden 
De overbelichte despoot 
De ondergang van Abyla Yala of het ei van Columbus 
Zeewier 
Tussen Londen en Clayborough 
Kapitein Bullson 
Verhuisd - nieuw adres onbekend 
Duif en doffer 
Het kind bij de buurvrouw 
De goocheltoer 
Koning Jazz 
In het zwembad 
Arbitrage 
Ballotage 
Toneel en film 
Terug van weggeweest 
Prinsengracht 400 zoveel (als je nog vrij bent) 
De dooddoener in de lift 
Een handje vol zand in een oorlogsmasjiene 
Dorps toren 
No cure no pay 
Burger no. 1 
ïnske 
Nehemia 
De koningin van de mijn 
Spiegelb der ziel 
Berg-lift 
Mira 
Zeg het met bloemen 
Twee vakantie-fantasieen 
De goede strijd 
















































Zoon vindt vader, of: de dag dat Richard Tauber zong NCRV 140277 
Met handen en voeten 






Een duit in het rakje 
Petje 
't begon met het slot 
Ziende blind 
Een bandje en andere banden 












De schotel der illusies NCRV 060871 
Frenkel, Theo 
Frenkel Frank, Diraitn 
Frequin, Louis 
Juffrouw Elpenhout en/of de vermoorde onnooselheydt 
van Joost van den Vondel VARA 171176 
Parkiet in kooi VARA 180178 
Man en vrouw schiep hij hen 










Een avondje uit 
De sonderen 











Met de trekschuit 
Om de dame 
Een p a r t i j t j e bridge 
Met de complimenten èn mevrouw 
Het verstand komt met de ja ren 
De k ikkerv i s j e s 
Al t i jd P ie r ro t 
Le ro i s'amuse 
Besteoming Amersfoort 
Tijd om naar bed te gaan 
Kleine komedie 
"De Arend" komt voorbij 
Rondo 
Een Hollands avontuur 
Retour Amerika 
Tears in your eyes 
Hopeloos ouderwets 
De burgermeester dankt u 
Ja, Ja,... Ja, Ja 
Varieté 
De man die niet wist wie hij was 
De weg naar het applaus (jeugd) 
De grote liefde van geval CBZ1871 AK 91 






De man die achter blijft 






















































































































Oorzaak en gevolg 




















Fijn van Draat, W. 




Geest, A, van de 




Gestel, M. van 




De prijs der vrijheid 
Zeg het met boeken 
De trouwdag 
E n k zoekt een huis 
Rood en zwart 
Het verhaal van de laatste herder 
Zo zien we elkaar terug op het Bodemeer 




Hij leve hoog 
Verbroken zegels 
De aarde bestaat 
Vochtplekken 






De smaak van een appel 
De mens in de misdaad 
Nederland bouwt verder 
Er loopt een weg van Sorong naar KIamono 
Wie vas Lili 
300 bankbiljetten 
De cycloon 
Tussenlanding in Manilla 
De hand 
Tweede vaderland 
De geschiedenis vaneen heilsoldaat » In Christus­
naam voorwaarts. 





Marnix van St. Aldegonde 
De herinneringen vaoTijl Uilenspiegel 
Majorca 
Een meisje met rood haar (met Kuyten) 
Alexanders vakantie 



































































































Groot, Maria de 
Haar, Jaap ter 
Hafkamp, Corne 
Het gedicht 
Het einde van een vakantie 
De episoden 
De poëzie in meetkunde en algebra 
Ogier Chislain 
De man voor het raam 
Een koude vakantie 
E Anouchka en de goochelaar 
Belindor en zijn knecht 
Een zonnig weekend met de kans op regen 
Een gevaarlijke reis 
De smaak van water 
Parfum en sprinkhanen 
De dame en de geleerde 
Laura 
2 broers op een eiland 
Waar blijft ome Joop nou? 
Barend 
1+1=1+1 
De aarde bestaat 
Dagboek 
Wimpie en Willem 
E De kamer 
E Feestje 
Flat 
Het warenhuis JEE 
Oswald Moreno 
Honderd vier en veertig duizend 
Mij een zorg 
Een zondag in mei 
De mantel der liefde 
Het hooglied der liefde 
Het hooglied 
Die in het donker 
De krant de koning 
Splijtstof 
Het brontosaurus ei 
Verjaagde kudde 
Rouw om Rachel 
De onbekende gas t 
De vlucht der wijzen 
Tribunaal der gemeenschap 
De herberg 
De onbekende en zijn koning 
Indirekt verhoor (de moordenaar) 
De grote droom 
Hou je van me7 
Het spel van (de) Jacarande 
Een bezoek aan de kruishoeve 
Avontuur op de Elger 
Met Heintje in de hockey club 
De MuriIlo 
Vakantie aan zee 
Droom en droesem 






















































































































Hattum, Herman van 
Hazeu, Wim 
Heeck, C.J. 




Hensbergen, Lo van 
Herck, Paul van 
Heres, Ad 
Herpen, Jan van 
Herzen, Frank 
(Frans W.H. van Emmerik) 
Klein Paasspel 
Magnificat 
De goede roofridder en de hoovaardige kluizenaar 
Triomfboog voor soldaten 
50 gebakjes voor de burgemeester 
E De betoverde bruidsnacht 
De lafaard 
Merk toch hoe werk 
Het vergeten dorp 
Vluchtroute 
Vrouwen van Boekarest 
Sneeuw in de karpaten 
Bewaar mij voor de waanzin van het recht 
Vrijage 
De spreuk op de roemer 
Idylle 




Pothuisje van ome Frans 
Mala de eskimo 
De 5 admiralen 
De le brigade 
Heksenwaag van Oudewater 
M.A. de Ruyter en de Hongaarse predikant 
Speculanten 
Er waren eens twee vorstenkinderen 
Het kistje met de rode came lia's 
Sint Nikolaas- perikelen 
Het afscheid van Juffrouw Dor. Snepperling 
Rusthuis Argenta 
Studenten zitten baby-zit 
De beslissing 
De blum 
Het kruis onder de palmen 
Ontmoeting in de nacht 
Helen 
De pop en de vlinder 
Het grote risico 
Apollo XXI 
Een grandioos idee 
De griffioen eet kantarellen (jeugd) 
Een dagje onder het net 
De deuren van de stad 
E Voor je zorgen en van je houden 
In memoriam 
Patsy Dick en de lepnchaun 
E De tuinen van de tijd 
Een kerfje op de revolver 
Een doodonschuldig burger 






































































































Zwaai je г) 
Heuer, Ben 
Heyendaal, Jef 
Heijde, E. van der 
(E.Kieft-v.d. Heijde) 
Hoek, H. van 
Hoeve, J. 
Monument voor niemand 
Het testament van Heiligen Stadt 
Bloei 
Geen makrelen voor Donny Murd 
Jemima, mijn lief 
Kamers' 69 
Reis naar de stilte 
Vuile spelletjes 
Taxi, Meneer7 
De baraboesnijder en het maanmeisje 
De kaart 
Regen 
All the lonely people 
Het recht moet zijn loop hebben 






Auto of karos 
De kaarsvlam 
Leeuw in het keukentje 
De man die zichzelf ontmoette 




Helden tegen wil en dank 
Een streepje meer 
Het tapijt 
Sirene, de onweerstaanbare punch 
Utopia 
Het getij zal keren 




De goede vier 
Gebed voor Vincent 
De verloofde 
Voor altijd Pilatus 
Partijtje schaak 
Gesprek met Tana Nga 
Mist, dialoog 
Romance in L. groot 
Ergens 
De droom \Pan Nebucadnezar 
Ouwe Bram 
Een vreemdeling trok door de stad 
Jimmy's kerstfeest 





































































































Hofstra, J.W. De zwarte paus 53 
Een sterke vrouw KRO ....54 
Litgekruist en op tafel neergelegd (Als je nog vrij 
bent) KRO 160358 
Het leven als een zomerdag (met Nel Bakker) KRO 301263 











Hout, B. in 't 
Hulst. U.C. van der 










De man van Hilaria 




De weg terug 
Stenen voor brood 
Het stille duin 
Van 15 juni tot 6 augustus 
Weet u wat psychisch is7 
Retour afzender 
De familieraad 
Je moet een beetje van de mensen houden 
Langs een omweg 
De eerste les 
Reis naar Tarcia 
De jongen met de rode bloem 
De bruidsdagen 
Reis in rouw 
Voor de duur van een zomer 
Natalja 
Het teken van de vogel 
De adem van de zee 
De stad der 1000 doden 
En weldoende ging zij rond 
De grote scheiding 
De З е breedtegraad van het leven 
De dood kwam zonder trom (klankbeeld) 
Straat Magelhaes 
Sherlock Holmes verliefd 
Varkens hebben vleugels 
Belofte na middernacht 




Hoe ver is mijn heide 
De viooltjes 
Horatio in Flevoland of de kleuren maken de man 
Lof der klokkengieter 
Nachtelijk gesprek 
Kruistocht om het eiland 
De klucht van de brave moordenaar 
De douche 
Enoch Arden kwam terug 
De raadsheer en het meisje 
Czardas 
Dienaars van het land 
































































































Je 1 ытіа, Auke 
Jong, В. de 
Jorda, Gabi 
Kalberg, Niek 
KalrathouC, Gerard van 
Kaïrp, h. van d? 
Kamp, M. van de 
Ke1lendonk, F rans 
Kerckhoven, Peggy van 




Heksen en zwarte magie nog lang de wereld niet uit CVK 281073 
Hoe christelijk is het iemand te wurgen CVK 240374 
Bomen in de wind CVK 220974 
Over de dood gesproken NCRV 150376 
De eend die achteruit vloog 
Eenvoud is het kenmerk van het ware 
Pelgrim naar een onbereikbaar oord 
Toch maar wel... 
Wakker worden of Tarzan moet elke dag schone sokken 
aan en brood mee 
Twee enkeltjes Eindhoven 
Dwaallichten 
Jaco en het brood 
Suzanne m het park 
Babbie en Bennedik 
Over de schutting 
De nieuwe madonna 
De schaduw 




God aan de grens 
De verwijdering 
En het geschiedde in die dagen 
Het uur van de vrijheid, herinneringen uit de 
bevrijdingsdagen 1945 




Eens komt de kans 
De ongelovigen 
Gewijd aan Alfred 
E Geen tijding van Angers 
E Het verlies van Linda Heesters 
E De achtervolging van René Magraaf 
E Für Elise 
Baken aan de kust 
Afbraak 
Het gezicht van de weldoener 
Met de dood voor ogen 
Het keerpunt 
Licht in de duisternis 
De generaal 
Het kind van Holland 
Tussen 2 werelden 
Corme als nu wel gauw haar veulen krijgen, of: 
als het lente wordt 
Sluit je ogen, sluit je ogen af 
Geluk. . .mets dan geluk 
Spreken in het donker 
Thee voor belabberden 
Kattenstad 
De spullen van de Turkse stad 
Twee kooien mens 
Een huib voor de kinderen 
En dan ineens . onbegrijpelijk 
























































































































Het meisje dat nooit verliefd werd 
Nog een keer thuis 
De zee heeft genomen 
De groene hel 
Liefde in de poolnacht 
Vrouw voor de boeg 
Chopin 
Een directeur nam afscheid 
Lief vaderland vaarwel 
Een nieuwe Christmas carol 
Mijn spinrag is...liefde 
De wetenschap der Hypalthephy 
Pratende mensen 
Bobby neemt afscheid, maar 
De vluchtheuvel 
De dood geneest alle kwalen 
De polder in de hondsdagen 
Een stuk brood 
De voorbijganger 
De liefde tot de mens 
De bank in het park 
Domenico mijn man 
Het testament 
De besten in de ark 
Het zweet van uw aanschijn 
Die iconen voor Nicola 
De grote vis 
Een bevinding voorbij, of de broer van een onbekend 
dichter 
De laatste 
Een romantisch verhaal 
Een meisje met rood haar (met v.Gestel) 
De beker 
Juan dell'Olmo 
De r epe t í t i e -ke r s t i r ap re s s i e (met ν . G e s t e l ) 
Vrienden van vroeger 
Na de overwinning 
Brief vanaf een e i land in de winter 
De man Walderaar 
Vago 
Weet j e w e l . . . . 
Lumey in Den Bnel 
Een rijk iemand 
Op een morgen 
De lifter 
Tehura of het leven van P. Gauguin 
De schacht 
Rafael 
De verdwijning van Roger Starr 
Нес ticket, of de laatste dag van een avonturier 
De maanaanbidder 
Doornroosje anno 1967 
Profeet aan zee, of waar blijft de muziek nou 
10 jaar vroeger 10 jaar later 
In de tuin 
Een schaal in de hemel 



















































































































Landet 1, Olaf J. de 
(v J.B. Wetmers-
alager-v. Sparwoude) 
(J .L G. Janchs) 
Lannoy, Kathinka 
Lans, С 
Laren» J. van 
Last, Jef 
Leennk., Hans 
Leeuwe, Ju les de 
Lekker, Sjoerd 
(Menno ν . Haarspia) 
Lemairep Jan j r . 
Lende, С. van de 




De orde van de nacht 




Afgezien van het ongeluk 
De werphengel 
En dat hoofd begon te praten 
De huisgenoot 
Oudeœ en kinderen 
Gezinsknsis, of leder loopt, op zijn eigen manier 
het huis uit 
In het water gevallen 
Op leven en dood 
De laatste ronde of sluitingstijd 
Nu of nooit 
Roos 
De spiegel 
Als de dood 
Puber-pappies 
De heilige familie 
Aan het hof van koning luisteraar 
Een gewaarschuwd man 
Een menuet ter herinnering 
Veronika 
Ik zal het nooit meer doen.' 
Nagels knippen 
Een spel van droom en werkelijkheid 
De met-onderdanige onderdaan 
De klok sloeg tweemaal 
Sevrès-tantetje 
De norm 
Het verloren talent 
Het ravijn 
Je moet zelf kiezen 
Walcheren herwonnen 
Het vreemde geval Jan Doedelkan 
Het leven en sterven van de heer Kaufman 
Hulp aan twee bejaarden 
Rosa 
Vanavond 
Wie dit gezien heeft 
Het goud van Peru 
De weg is de wereld 
Daar was de vrede, hier is de pijn 
Door het verleden bedrogen 
Uit de droesem 
Het antwoord 
In de nacht er op uit 
Praatje in de vetloods 
Makker en tropenduit 
Bij de lijmpot 
Slechts als wij één zijn 
Denk om de bocht 
NCRV 221168 




























































(J. v.d. Donk) 
Limper, Gerrit 
Linden, Ab van de 
Lodewijk, T. 
Loefft Paul van de 
Loenen, Lou W. 








Een poLje net vt L 
Manetje is mijn dochter 
De wereld is een draaitol 
Zoveel honderd millioen 
Niemand leeft te kort 




Geld te koop 
Serum 
5 dagen Parijs 
Treiterballade 
De man die zijn misdaad mocht herstellen 
Thijl 
Golven in de ruimte 
Het huis aan de haven 
De achtarmige inktvis 
Zeven miljoen molekulen 
De man met de snor 
De stalen toren 
Er moet gevlogen worden 




Het verhaal van de Matapedia 
Het vreemde avontuur van Gerrit Dazelaar 
De wonderschoenen van Henk Triepelmans 
Opa Draadnagel grijpt in 
Opa Draadnagel zet door 
De gouden zee-ege 1 
E De perfecte misdaad 
Ontmoeting in de nacht 
Een koorknaap verovert de wereld 
De arm daar God door stree 
Vinane (libretto) 
De man die Jezus' zijde doorstak 
No. 30492 
Gesprek in de trein 
Van een smid, die door de liefde schilder werd 
Het drieluik 



















































































Luyters, Guus Als treinen niet vertrekken dan komt er wel een aan KRO 250973 
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Maanen, Willem G. van 
Maasdorp, Jan van 





May, Lizzy Sara 
Meer, Simon van de 
Meinkema, Hannes 
Melissen, L. 




Meulen, S.H. ter 






Een kind van de zee 





Een gastvrij hotel 
Hebt u mijn pop gezien 
Enkelspoor 
Het klokkespel 
Hoed of pet 
Het gouden feest van de oude klokkenluider 
De controleurs 
Iets van tweemaal hem 
Een rondje van een ochtend 
In het toeval van een deling 
Bernard Philip Ames 
Operatie opium 
Eindelijk alleen 
Leentje uit het hemelrijk 
Het ding 
Uit logeren 
Hoe vertel ik het Homer 
Lang leve de lakei 






























Het geval glim KRO 141256 
Godsdromers 56 
Een directeur neemt afscheid KRO 080150 
De Kerstnt AVRO 1Я1252 
Atalante 
Vlucht der verbeelding KRO 55 
Doornroosje 68 
Sprong naar de vrijheid AVRO 210957 
Drie schepen op de westelijke oceaan of een radio­
tekst die wil aantonen dat het zeer onwaarschijnlijk 
is dat Amerika is ontdekt KRO 290475 
De Postauto KRO 210976 
Het oud volk begint zijn nieuwjaar NCRV 200963 
Mensen en wielen NCRV 100361 
Kappers maken de vrouw NCRV 181063 
Dood tij VARA 270374 
Slaap kindje slaap KRO ....7. 




Moer, Ank van der 
Niet volgens Goudsmit 
De Ë e r u L t e rnantel 
Om het kind 
Morgen is vader jarig 
Gebroken accoorden 
AVRO 180646 






Cabri de Wagt 
Moraal, Jan 
Most, Phillipe van der 
Moulijn, Jaap 
Mulder, Peter 








De mens wikt 
Onvoltooid afscheid 
Tussen hemel en aarde 
Per luchtpost 
De keizer is een dief 
Bâtard, een zondagskind 
Het dichtertje in de eenzaamheid 
Vopelkwartier 
Geen partij voor tevredenen 
De derde kamer 
Het absolute geluid 
Kapitein Wouters 
De zee roept 
Goethe 's laatste liefde 
Deo volente 
Oosthoorn 
Het landgoed ter Voorde 
Vier gouden banden 
Pioniers 
Alarm, mijn aangespoeld 
Vincent van Gogh 
Hidalgo van God 
Pieter Breughel 
De doornboom 
Honger is een kwade saus 



































De man die leven wilde 
De geest van Murdock Castle 






In de maalstroom 
Felix en Yolande 
Nocturne 











De huisarts KRO 51 
Het juwelenkistje KRO 041255 
De ontdekking in het laboratorium (Als JIJ nog vrij KRO 020358 
bent) 
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Nuyl, Peter de 
Oldenburg Ermke.F.van 
Orden, L. van 
Ostade, J . van 
Ostaden. M. van 
Und morgen die fanze Welt 
Kinderen van de s t r a a t 
Verloren grenzen 
I n t e r n 
De prinses en de pas 
Laatste ontmoeting 
De glimlach van juffrouw Segerius 
Genesius I, Heel ver weg, heel lang geleden 
Genesius II 
Als Sodon en Gomorra 
Exodus I 
Exodus II 
Het levend licht I 
Het levend licht II 
De muizen 
Ko en de toto 
Nieuwerwetse geneeswijze 
Wat er over b l i j f t 
Poging t o t verraad 
Laat uw f ierheid een verwinnen 
Beethoven 




De nieuwe wereld u i t 
Moeder brengt t a a r t j e s mee 
De wedstr i jd 
De tweede tocht 
Ten lange l e s t e 
Omweg 
Vandaag is genoeg 
Merel in het gras 
De lappenla 
Poef, de draak van Schokland 
Huis met de dwergen 
Het verraad 
Sarabande voor oud zeer 
De groene horizon 
The quick brown fox jumps over the Lazy dog 
Brandenburgs koncert voor hyena's 
E Ik delf je gezicht op, ik vier je dood 
Margriet Schelpenvisser, waar ben je mee bezig 
Jubileum 
Blauw en groen 
De grote reis 
Een donkere dag 
Julie 
De laatste tocht van St.Servaes, of de hemelvaart 
van Sijmen Isegrim 


















































































































Plas, Michel van der 
Pleiter, Gerrit 
De blinde darm 
Mans 
De burgemeester van Vinkendain 
Barcelone zandblad 
Maskerade 
Voorkomen is beter dan genezen 
De man die ons de ogen opende 
Geen werk 
Paultje en de boekenwurm 
De meest geslaagde mislukking 
De n n c van Liberto VilLacampi 
Don Es toban 
De bruid van Sint Jean de Luz 
De vrouw van de Pierrot 
De nacht waarin de tijd stilstond 
En Xerxes ging naar Esther 
De vrouw van de Arameeër 
De sereno van Malaga 
De madonna van de antiquair 
Toch een kwestie van intuïtie 
Waar is Barbara 
Dode man in leunstoel 
Vrouw in luipaardjas 
De lange weg 
Een Kerstmis 
Souterrain 
" IJsschots 8" zwijgt voortaan 
Zweefvlucht in tegengestelde r i c h t i n g 
Vroeg in de morgen. . .he i ladio 
Het is nog geen pom-pom-pompom 
De kui l 
Reni) randt 
De kans 
Weddenschap (als je nog vrij bent) 
Prooi van de buizerd 
Fuga voor twee stemmen 
De bandrekels 
Twee vingers tijd 
Als de zeehonden roepen 
Hemel van kranen 














Tong van hout 
Var ia t i es op de s t i l t e 


















































































































Ploeg, Ida van der 
Plomp, Hans 
Plooij, Jean Pierre 
Polet, Sybren 
(S.Minneraa) 










Barabbas spreekt Judas 
Ransuilen 
Meneer Hofker 
De oude dame en het vogel t je 
De terugkeer van de roerdomp 
Drooms tenen 
De visioenen van een houtstapelaar 
De laatste kogel 
Juffrouw Zwaan gaat liften 
Het licht op de berg 
Zo je doet zo je ontmoet 
Het droomkasteel van Harold van Avézate 
De mamnoet-tand 
De Tognetti's komen 
Bij moeke thuis 
Als het avond wordt 
Het verloren paradijs 
Diktatuuf II 
E Wij en het leven 
Eugëne, of het slaan van een kind 
De oplossing 
Het zingen van een lied 
Met het hoofd tegen de hekel lopen, of hoe iemand 
die aan een konsentratiekampsyndroom lijdt, leeft 




Leven en lijden van Puccini 
Carrière, Vadecuum voor toekomstige operasterren 
E De brandstichter 
Kom in pyama 
Het oog van hun liefde 
De onnozele kinderen 
Kerstspel eigen risico 
Het kerstdiner 
E Tweede deur rechts 
E De trap 
Als een grote dooie vis 








Moord in de pauze 
Nachtboot 
Oom Fred is in de stad 
Peter Zeeland en het tandartsraysterie 
Bureau zedenpolitie 
Ik wou dat ik dingeb was 





















































































































Povel, Leon De overweg 




Praag, Siegfried E.van 
Prakken, S. 
(Cassini) 
Prins, Anne Marie 
Prins G. 
Putten, Dick van 
Quintana, Anton 
(Anton Kuyten) 
Een brief voor neneer 
Droomhelden 









Belle van Zuylen 
7x de wachter 
De zaak Wavers 
Circus Spencer 
Zijn terugkeer 
Ontmoeting op Margraten 
De zaak Porfirio 
Rumoer rond Heemgaard 
E Ontmoeting in de herfst 
De twee gevangenen 
Raven in het dorp 
De overdracht van de Najade 
Het einde van de reis 
De dood van Tedenco 
Op de vlucht 
De blinde schutter 
De schijn van een ander bestaan 
De wind staat niet naar Volos 
David en Joab 
Een winterreis 
Het uur vooraf 
De nacht van Amalak 
De vrouw onder het schavot 
De profiteur 
Een minuutje van uw tijd 
Koellerwo, een sage 
E De recidivist 
Het zout der aarde 
Vooraan bij zangles 



















































































Ramaker, H.W. Waterbloemen NCRV 051269 
Alleen nieuw behang KRO 230572 
Het euthanasieproces NCRV 240273 
Het wachtwoord LS vrede NCRV 220473 
Mensen moeten sterven omdat ze anders te oud worden NCRV 081073 
Kleine katechismus voor de derde wereld K/IK 251273 
De nacht dat Samuel terugkwam .... 030174 
Hier ben ik majesteit AVRO 170174 
Het Waagstuk NCRV 231274 
Omzien naar Wijster NCRV ..0276 
Denkend aan de dood kan ik niet slapen NCRV 160276 
If you want a picture of the future KRO 200977 
Kaïn heeft Abel doodgeslagen NCRV 040578 
Op dood spoor 
Op blauwe kussens 
Spiegelschaduw 
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Rambonnet, Marguerite Gijsje NCRV 131279 
Ráeme It» Toon 
Randwijk,J van 
+ Walson, Chr. 
Ravenswaai j , Η. Α.. 
Ree, Agaath van 
Reen, Ton van 
De pastoor van Ars 
Extra uitzending 
Portret van Titus 
De bruid van de pistooleman 
Mana van Reigersbergh 
Hei, 't was in de mei 
Een klein reisoponthoud 
De Bieen 
Van een herdertje dat Jezu een bedje spreidde 
De blauwe kamer 
De emmausgangers 
Napels zien en leven 
Paspoort van Sinterklaas 
Foe ι, Oma 
Van een os en een ezeltje 
Lof van de polder 
Gesprek op de weg 
Met voorbedachte rade 
De variant van Gaspard Dieudonné 
Hier sta ik 
Een hond jankt 











Een pop met koorts 
Fata Morgana 
Een hond een leeuw in het bos 
De bushalte 
Zonder kogels, maar met woorden 
De waarzegger Jean-Jacques 
Meneer Abraham 
Oorlog 
Gesprek in de woestijn 
Een beest binnenhalen 
Candy boy 
Ben ik de eerste mens7 
Liever door de regen lopen 







De koning staat mat 
Het vee is de trots en het aanzien van de boer 
Stars en stripes 
Kijk, die kinderen 




De president is dood, leve de president 
Bootjes van papier 




















































































Rheenen, Jan van 
Ridder, Willem de 
R i e n i t s , Rex 
Rienk-Sleeswijk 
Rirgo i r , Peter 
Ris, Bob 











Terwille van een kind 
Een kopje koffie voor oom Hans 
God hetst ook met honden! 
Een taxi naar Tobroek 
Het meisje en de dood 
De dood en het meisje 
Het huis op de heuvel 
Snuf 
De vrouw op het strand 
30 minuten vertraging 
Gezellig bridgen 
De mens die in ons woont 
De moord in het Jeruzalemskruis 
Jacob de koetsier 
Staels laat zijn bier staan 
Neem de lantaarn Pierre 
De twee Magdalena's 
De geldschroijer 
De blauwe ruiter 
De bosse van het Josefgilde 
Franciscus Borry 
De gijzelaar van elf jaar 
Isaac le Maire 
Papieren levens 
Avonturen in een onent-expres 
Poppenmakers en poppenspelers (jeugd) 
GezeIschapsspelletjes 
Goldwater's nieuwe wereld 
De gouden bal 
De oude bomen 
De reis, de weg heen 
De reis, de weg terug 
Gescheiden zaken 
Krukken 
Toen de oorlog weer begon 
Wie rusten wil in het groene woud 
Tussen 2 avonden ligt de dag 
Het conflict 
Ik wou...ik wil 
Smederij de eeuwigheid 
Om een klein straatje 
De konsekwentie 
Ten tijde van de avond 
Dat zonder put is te smal 
De radio is verstopt 
Triomfboog voor soldaten 




































































































(R C.M. de Belser) 
Rijnsdorp, С. 
E De corridor 
Dit wonderbaarlijke kind 





Schol ten, Harry 









loze portretten, vooral 










De koffie moet heet gedronken worden 
Komt het kind nog' 
Zolang de honden blaffen 
Theodoor, of een total-loss 
Een zwembad van beton 
Een hoorspel schrijven' 
De Hagedoorns 
Centenaarslast 




De droom van een schone slaapster 
Uyt minne bevolen 




De toppen der masten 
John Knox, de hervormer van Schotland 
Frans Hals 
De vreemde passagier 
Een dubbel leven 
Millionair m nood 
Ambtelijke dwaling 
Simson, drama in verzen 
Simson 
De laatste rit 
De tuin 
De nacht viel opnieuw over Boedapest 
Ik wou dat ik mijn jas kwijt kon 
Zoutwaterkout I, M.S. Ondina 
Zoutwaterkout III, Vrouw aan boord 
Zoutwaterkout II, Stoomschip Flevo 
De commissaris van het verkeer 
Tropen trampvaart 
De opstand 






































KRO .. .67 
KRO 230868 
NCRV 031175 
















Steen, J. van der 
Steenbeek, Tom 
Steenkamp, Dick 
Man en vrouw schiep hij hen 
Het goede geld 
Het mannetje 
Liefde 
Het geheimzinnige kasteel 
Vanaf de toren wappert de geuzenvlag 
Oranje en Nederland 
De passagier 
Zielen op drift 
De late brief (met Matti) 
Mana Dolores 
Epidauris 
De oude meester 
Mevrouw X 
Gevaarlijke splitsing 
Mist (onbewaakte overweg) 










De andere comparant 









E De andere richting 
De norm en de afwijking 
Wiek wint 
Een uur minister 
Requiem voor een priester 
Onverzettelijk ridderschap 
E Au bon plaisir du Roy 
Lied op de lippen 
Dante 
Vrede op aarde 
Gekke deken van St. Patrick 
De opvolger 
De dwazen van San Julia 
Dit is de stad 














































































































(Nico de Vreede) 
Thijssen, Felix Ч.А. 
Tiereeyer, Hans 
Tollenaar, Willem 
Toorn, Willem P. van 
Leven in de schaduw 
Vijfduizend gulden 
Meester Gangel 
Wij dwaze mensen 
MI 50 
Ik geloof je 
Anny van de watermolen 
Met lege handen 
Stenen voor brood 
Het stille duin 
Het antwoord 
Ernst, mijn paradepaard 




De man net tunnelvrees 
Een kwartaal drinker 
De man met het minderwaardigheidsgevoel 
Het te le srara 
Russisch in zeven spreekwoorden 
Het l a a t s te spreekwoord 
De e r f e l i j k e poes 
Probeer het eens met naas ten l ie fde 
Vrouwen b l i j ven vrouwen 
De geboorte van een hoorspel 
Zo i s moeder 
Een geschiedenis van het geluk 
Dood door schuld 
Een andere weg 
Verloren oorlog 





De held van het eiland 
Kuituur is beter dan maandag 
Ja ik wil...niet 
Moord in het paradijs 
De gelaarsde Katja 
Geen last zo licht en aangenaam 
Blindgangers 
Pierette in het zwart 
E.G. Dupont 
De witte vogel 
Wat heb ik er mee te maken9 
Bij ons thuis 
Vrede 






























































































Troye, Ant. van 
Tulp, G. 
Uit den Boogaard, J.H. 
Uyldert, E n k 
Valk, Jaap 














Een brief m de nacht 
Een film die afloopt 
Maandag begint alles opnieuw 
De grens is tweesnijdend 
Drie radiofonische fragmenten 
Intrasonic 
Bestirranung 
Ruimte voor pijn 
Zo ik niet had geloofd 
5 kruisen in de jungle 
De zeeheld van Appeldam 
Het ei en de kip 
Een meester van de oude stempel 
Hoe moet dat met Linda 
Robinson Crusoé doet het nog eens over 
Eeuwig zingen de klokken 
Lof der Boeren 
Sinterklaasspel 
Het eeuwige masker 
The underground lovers 
Groenbroekje 
De modedame 
Lux et tenebns 
Een doodgewone zaak 
Pinks terbloetren 
Herberg de Rust 
Muzikanten gevraagd 
Zestien pogingen om een luisterspel te beginnen 
Prosit en lang zal ie leven 
Het huis 




Martje en het IQ van 157 
Kunt u morgen terugkomen7 
De omgekeerde wereld 
Tsjoeketsjoekestjoek 
De ee r s t e k lant 
De t e s t 
Na de overval 
Slaap kindje slaap 
De verg iss ing 
Wapens in een k loos te r 
Holland import in moeilijkheden 
Serven-Nie 
De deur van het veerhuis s t a a t a l t i j d open 







































































































Vreede, Mischa de 
Vreelandt, Lucas van 
Vries, Ad de 
Vries, H. de 
De vrede van Munster 
De kracht van het land bestaat 
Een wensdroom geeft geen dividend 
Sir Walter Raleigh 
Nachtwake (wachter wat is er van de nacht9) 
Herodes 
Lucifer 
De laatste dag 
Moeilijkheden bij de constructie N.V. 
De stillen overwinnen 
Kastekort 





En zij herkenden hem 
De Kroonhoeve 
De stationswachter tussen Keulen en Parijs 
Een vrouw alleen 
Vertrouwelijk 
De schat in het monster of hoe ik een zeldzame 
drakenkop ontdekte 
De bedrieger bedrogen of hoe ik bewees dat grappen-
makers hun eigen grappen niet verdragen 
De maag.,, hoe ik viste en een gesloten maag vond 
De koning is dood, leve de Koning 
Het gevleugelde paard 
Python aan boord 
Monoloog voor een handelsreiziger 
Alle vogels vliegen 
De dood van dokter As 
Len doosje rumbonen 
De verhuizing van meneer Peters 
De brug 
Rood moet dood 




Niet zo zeuren liefje 
Huwelijk niet uitgesloten 
Als het kind 't niet wil 
Nog twintig minuten 
Mozart's geschenk aan Haydn 
Angst 
De geboorte van de Marseillaise 
Schaduw over Atlantis 
Er waren eens twee broers 
Als Mitelich 

































































































Vries, Jan de 
Vries, S. jr 
(o.a. Peter Goodman) 
Vries, Theun de 
Vries. Wim de 
Vrijman, Jan 
Een kleine surprise (de gebroken theepot) 
Dagoe 
Een zoon is ons gegeven 
De laatste keus voor de Kneutermans 
De 2de overval op de Weteringschans 
Variété cosmopolite 
Hoe de 1ste internationale bestond 
Jan en zien wief 
Morgen zal de maan weer schijnen 
De bruiloft van Kloris en Roosje 
Februari 1941 (toen het verzet gestalte kreeg) 
De vleugels van de tijd 
Onderwereld 
Plak-Prik en Knipboek 1898-1948 
Met geld en kwade worden 
Huwelijk m de schaduw 
De vliegende Hollander 
De blauwe zeendders van Den Helder 
Door druk tot bloei 
De golven van een nieuwe tijd 
De revue van mijn leven 
Herinneringen van een brandweerman 
Een revue van zijn leven 
De rechtbank veroordeelde heden ... 
Eiland in de wolken 
De bruiloft van vroeger - de bruiloft van nu 
Toen brak in 't eigen hart de oorlog uit 
Wedloop met het geluk 
Zo hebben ze het me verteld 
De eerste offer van den eersten strijd 
De vreemde wereld 
Haar naam was Henriette Szold 
70 jaar in 60 minuten 
0 0.0, 
Oom en oom Janlief 
Het ware gerucht 
Het proces Elsa Lundenstein 
Het grote groeide uit nietig materiaal 
De sage van de regenvrouw 
Het huis met de hoofden 
De wereld wordt weer nieuw 
Tweeërlei socialisme 
5 jaren van ons leven 
En dat kost u uw geld 
Een ziel voor de president 
Muziek voor Potemkin 
Een God in haar schoot 
Spinoza of: gesprekken op de grenslijn 
Engel in het harnas 
De barricade 
Het etmaal der getuigen 
De vijfde mei 




Voorlopig zit hij daar toch prima 
Mijn vrouw en ik 
Mijn kinderen en ik 
Mijn vriendin en ik 
Mijn vader en ik 

















































































































Waarsenburg, Hans van 
Wagener, W.A. 
Walda, Dick 
Valle, Jo van de 
De laatste ziekte 
De haperende tong 
Ik kom nog wel eens langs 
De rivierendokter 
Fluwelen wimpers 
Handeling uit Handelingen 
Vrij van helm 
De zaak Kolen-Betje 
De oorlog werd een spaans lied 
Lages, de frambozenzoeker 
Zou de sonoman nog komen 
De appelschinnnels 
De mens Jan Postma 
Van de trap gevallen 
Land, gezwollen door geseling 
Lang leve ons regiment van Heutz 
De hartenketting 
Vijfentwi η tig vrachtwagens vrouwenhaar 
De mandolaspeler 
Boor met hulpstukken 
Zaterdagmiddag in levenslust 
Granada, С , wat doe je hier 
Oefening nachtbraak 
Wie heeft Antje Vreling gezien? 
Wat van me drinken, schat7 
Een dolle boel 
Statiegeld 
Wat moet ik in Palma de Majorca 
Holland moet weer blank en rustig worden 
De dames vragen de heren 
De terreur van hiernaast 
Het stoeltje komt bij het raam te staan 
Toen het veer ochtend werd 
Ik ben toch geen plant...die maar staat te staan 
Een zoen van Jossy 
God is zwart 
Snoepgoed 
Ik wil werken en verder niks 
Jodelen in een leren jekkie 
3 episoden uit het leven der auto's 
3 episoden uit het stadsleven 
Kind van de rekening 
ή episoden op het station 
Enkele reis Kerstmis 
Een handje valium 
Zoals vroeger 
We zouden met Kerst naar Tirol 





Mary (de regen kwam) 
Mont Pelé 
Juan Vincente 
De gitaar van Manolo 
Noche buena 
Bent u 4-7-4-1 Hilversum? 
Een huis aan de weg 
Het afscheid van Sjon Maikel 
De hoop (klankbeeld) 



























































































































Water, Johan van de 
Weerdenborgh, Rieha 
We rkhoven, H. van 
Weyck, Lode 
(Lowie van Weynants) 
Wielek, H. 
(Willem Kveksilber) 






Winter, Harry de 
Wit, Jan 
Wolken, Ben 
Woude, Johan van der 
Wouters-Al ta, Sjoerdtje 




Zuylen, Erik van 
Gunna Helmfoid schaakt met zijn geweten 
De schemerlamp 
's Levens spiegel 
Fortuna en de snoek 
Terugblik 
De terugkeer van Marcel en Lydia 
Rode rozen voor Charlotta 
Beethovens tijd 
Regen 
Opgelet spoor drie 
De oorlog die Hitler von 




Petrus op Fasen 
Het paasei voor de prinses 




Stemmig, een snarenspel voor Kerst 
Hou je van me7 
De arbeid van August en het loon van Pierrot 
Verkeerd gebonden 
Het bos der onbezorgde dieren 
Op het feest 
De gesprekken van Arie (uit'kleine Spelen") 
Harmonie 
Examen 
Niet voor vreemde oren 
Toreneindspel 
De éénoog van Edinburgh 
Nog voor de heiligenbeelden 
De brief 
Ijs OP de Zuiderzee 
Herder in Bethlehem 
De man van Karioth 



































































GEPUBLICEERDE NEDERLANDSE EN VLAAMSE HOORSPELEN. 
Asser, Eli 
Barnard, W. 









Het geheim van prof. Pulp, aflevering van de 
serie Mimosa, in: Asser, E. Hilversum IV, een 
spel van woord en klank, Amsterdam 1974 
- Het eerste kwartier 
χ Wij zoeken een stadstuin 
- Een ladder tegen de maan 
χ Een huis in de oneindigheid 
- Maaltijd te middernacht 
- De reisgezellen 
χ De sterren zijn doof geworden 
- De laatkomer 
χ Deep river 
- De vijf maagden 
alle in: Barnard, W. Schijngestalten, proeven 
van lekespel op bijbelse thema's, Amsterdam z.j. 
(teksten van onbewerkt als hoorspelen uitgezon­
den toneelstukken; de met χ gemerkte spelen zijn 
'omroep-steramen-spelen', geschreven in opdracht 
van de VPRO) 
- Meneer de Groot sterft, 
in: Zes hoorspelen, Utrecht 1963 
- Proloog van "De zilveren albatros", 
in: Ontmoeting, 17, 1963/64, 255-256 
De eerste na vijfentwintig jaar 
in: Spelen tegen de oorlog, Kampen z.j. (1979) 
Tot horen en zien 
in: (HO)ORWEL(L) 1984, BRT-brochure Hoorspelweek 
1983, september 1983 
- De dolende soldaat, Den Haag 1932 
- De brug die noord en zuid vereent, Baarn 1937 
De bedenker bedacht 
in: (HO)ORWEL(L) 1984, BRT-brochure Hoorspelweek 
1983, september 1983 
Zonder onderschriften, 1982 (toneelversie); ook 
als bibliofiele uitgave van uitgeverij Ziggurat, 
met vier etsen van Roger Wttewrongel, Antwerpen 
1981 
- De vliegende Hollander 
- Keizerin Charlotte 
- Polykrates 
alle in: Buskens, E. Radio-mozaïek, Mechelen 1940 
Het einde van de stad 
in: Campert, R. De jongen met het mes, 1958, ook 
in: Campert, R. Alle verhalen, Amsterdam 1971 en 







Dood, Cornells de 
Geeraerts, Jef 
Gestel, P. van 
Gronon, Rose 
Hamelink, Jacques 
Herck, Paul van 
Herzen, Frank 
Hoof, H. van 
Een vredesduif braden 
in: Dramatisch Akkoord 1970, Amsterdam 1971 
- Omweg 
in: Ontmoeting, 17, 1963/64 
Ik delf je gezicht op, ik vier je dood 
in: Over en weer, Kampen/Den Haag 1977, 43-52 
De duivel als hofnar 
in: De omroeper, +_ 1950, blz. 455-460 
- Het geluk, Den Haag 1966 
- De man die zichzelf belde 
- De madonna met bebloede lippen 
beide in: Daisne, J. Met zeven aan tafel, Den 
Haag 1969 
Het ontslag 
in: Nu, 2, januari 1929 
Avondspelen 
in: Geeraerts, J. Indian summer, Den Haag 1969 
bekort in: Dramatisch Akkoord 1971, Amsterdam 
1972 (televisieversie) 
- Anouchka en de goochelaar 
in: Vier hoorspelen. Kampen z.j. 
- De kamer 
in: Van Gestel, P. Een scherp wit landschap, 
Amsterdam, 1964, 105-125 
- Feestje 
in: Spelen tegen de oorlog. Kampen 1979 
Het veer te Corvey, model voor de uitgever, 
Amsterdam, september 1961 
De betoverende bruidsnacht, Mysteriespel voor 
stemmen, Amsterdam 1970. Een deel van dit spel 
werd gepubliceerd in De Vlaamse Gids, 54, 12, 
1970. Herziene versie Amsterdam 1982. 
Apollo XXI, uitg. De Schorpioen in Strombeek-
Bever (België) en/of uitg. De Vrijbuiter, Tilburg 
- De tuinen van de tijd 
in: Dramatisch Akkoord 1969, Amsterdam 1970 
- Voor je zorgen en van je houden 
in: Nieuw Vlaams Tijdschrift, 7, 1969, 648-700 
(toneelversie) en in: Herzen, F. Corpus delica-
tesse, 1970 
Orlando di Lasso 
in: Hoof, H. van en K. Smelik, Twee luisterspelen, 
Amsterdam 1943 
Hoornik, Ed Retour afzender 
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Insingel, Mark 








in: De Gids, 116 (1953), I, nr. 6; ook in: 
Hoornik, E. Dramatisch werk, Amsterdam 1975 en 
in: Hoornik, E. Briefgeheim 1953 
- Langs een omweg, 1955 
- Dat wil zeggen, Brugge 1974 
- Striptease 
in: Nieuw Vlaams Tijdschrift, 28, 7, 1975, 
612-618 
- Een mooie vrouw 
- Vernissage 
- Een kring 
alle in: Insingel, M. Wanneer een Dame een Heer 
de hand drukt , Amsterdam 1975 
- Het verlies van Linda Heesters 
in: Contour no. 14, 3, 2, juli 1969, 30-39 
- Für Elise 
in: De Vlaamse Gids, 4, 1970, 9-14 
- De achtervolging van René Margraaf 
in: Maatstaf, 8, 1968-9, 598-623 
- Geen tijding van Angers 
in: Brouwers, J. (ed) Werk van nu 3, 106-130 
De koperen tuin (bewerking van Vestdijk, S. De 
koperen tuin) Bulkboek nr. 30 (niet integraal) 
Barneveld z.j. (1974) 
- Het eiland van de verraderlijke slaap 
in: Vier hoorspelen, Kampen z.j. 
- De broer van een bekend dichter 
model voor de uitgever, Amsterdam april 1960 
De perfekte misdaad, klein radio-stemmenspel 
in: Maatstaf, mei 1955. Met nawoord van Lucebert 
opnieuw uitgegeven in de reeks "Toppunten", Den 
Haag 1968 
Het klokkenspel 
in: Zes hoorspelen, Utrecht 1963 
- Hoe laat is het? 
- Samuel, o Samuel 
- De madeliefjes, liefje, de madeliefjes 
- Het laatste avondmaal 
alle in: Miciels, 1. Samuel, o Samuel, 
Amsterdam 1973 
Een lot uit de loterij 
in: (HO)ORWEL(L) 1984, BRT-hoorspelbrochure 
Hoorspelweek 1983, september 1983 
- Automaan 
in: Vier hoorspelen. Kampen z.j. 
- Medea 
in: Dramatisch Akkoord 1971, Amsterdam 1972 
(verkort) 
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Plooij, Jean Pierre 
Polet, Sybren 
Poort, Coert 










in: Speien tegen de oorlog, Kampen 1979 
- Eugene (of het slaan van een kind) 
in: Plooij, J.P. Duvelsmoer, Amsterdam 1981 
- Wij en het leven 
in: Dramatisch Akkoord 1974, Amsterdam 1975, 
ook in: Plooij, J.P. Duvelsmoer, Amsterdam 1981 
Tafeltafreel 
in: Polet, S. Droom van een oplichter: werkelijk­
heid, Amsterdam 1977, 17 ev. (toneelversie) 
De brandstichter 
in: Ontmoeting, 14 (1961), 115-127 
De kwestie Leutermeijer, Amsterdam 1971 (brochure) 
- De trap 
in: Smeyers, J. Het luisterspel, Leuven 1962, 
1966 
- Kruisweg 
in: Dramatisch Akkoord 1972, Amsterdam 1973 
- Tweede deur rechts, Brugge ζ j. (1964), deel 
in de serie Noorderlicht. 
De chip 
in: (HO)ORWEL(L) 1984, BRT-hoorspelbrochure 
Hoorspelweek 1983, september 1983 
Aan de verzetsvrouwen die stierven in Ravens-
bruck, Amsterdam 1979 
- Ontmoeting in dp herfst 
in: Zes hoorspelen, Utrecht 1963 
- Kaïn heeft Abel doodgeslagen 
in: Spelen tegen de oorlog, Kampen z.j. 
- Het euthanasieproces, integraal opgenomen 
in: Ramaker, W. Er is een tijd om te sterven 
Kampen 1973 
- Fata morgana 
in: Vier hoorspelen. Kampen z.j. 
- Een beest binnenhalen, Maasbree 1977 
De corridor 
i n : Ruyslinck, W. De paa rdenv lee se t e r s , Brussel 
1965 (a l leen in Ie druk) 
- De nikszegger 
- Van huis uit een ongelukje 
beide in: Ontmoeting, jrg. 17, 1963/64, resp. 
blz. 37-49 en 237-246 
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Klassespeien. Een serie hoorspelen voor 
klassegebruik, I De windvorst, II De droom 
van de Pharao, III Louis Braille, IV Antho­
ny van Leeuwenhoek, V De Afsluitdijk, 
Purmerend 1953 en 195A. 
- Het volk der Goedendags 
in: Twee luisterspelen, Amsterdam 1943 
(als toneelstuk uitgegeven: 
- De vrouwe Adriana, Bussum z.j. 
- De schipper van de Maartje Jacoba, Berlicum z. 
- De indringster, Berlicum z.j.) 
De andere richting 
in: Zes hoorspelen, Utrecht 1963 
Au bon plaisir du Roy 
in: Zes hoorspelen, Utrecht 1963 
De reconstructie 
in: Roeping, 1961/62, 164-182 
De droevige ogen van Tsjing Thai 
in: (HO)ORWEL(L) 1984, BRT-hoorspelbrochure 
Hoorspelweek 1983, september 1983 
Een ruimte voor pijn 
in: Raam, 1973, nr. 94, 47-52 
De erfopvolging bij Overpol 
in: De Radiobode nrs. 23, 25, 26 en dat van 6 
juli 1928 
- De cirkel 
in: Dramatisch Akkoord 1968, Amsterdam 1970 
- Regen 
in: Smeyers, J. Het Luisterspel, Leuven 1962, 
1966 
- Op het feest 
in: Zes hoorspelen, Utrecht 1963, ook in: 
Roeping 1960/61, blz. 680-695 
- Harmonie 
in: Roeping, jrg. 35, nr. 2, juni 1959, blz. ge­
il? 
- De gesprekken van Arie 
in: Wolken, B. Kleine spelen. Roepingreeks nr. 6 
Amsterdam 1961, 80-113 
Weekend in Donderen 
in: (HO)ORWEL(L) 1984, BRT-hoorspelbrochure 
Hoorspelweek 1983, september 1983 
Opmerking: op blz. 382 (2e druk) van Literair Lustrum 2 wordt ten onrechte 
de indruk gewekt dat het hoorspel Een god in haar schoot van Theun de Vries 
in druk verschenen is. 
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NEDERLANDSE EN VLAAMSE PUBLIKATIES OVER HET HOORSPEL. 
Annelèn, ? 









Hoorspel achter de schermen, 
in: Algemeen Handelsblad, 15.2.1936 
Het hoorspel 
in: Katholieke Radio Gids, 1.12.1928 
Spreken en horen 
in: Ontmoeting, 17(1963/64) 250-255. 
Buskens, E. 
- De menschen van het hoorspel 
in: Stokvis, J.J.F, en L.J. van Looi (eds.) 
Radio Nederland, een band tus sehen den luisteraar 
en zijn Nederlandschen radio, Amsterdam 1946, 29-37. 
- Recensies van hoorspelen in de rubriek "luiste-
raars Logboek" van een krant. 
- Radiodrama, omschrijving van een genre 
in: AVRO-hoorspelen 1970-'71 (brochure) 
- Die gesellschaftliche Funktion des Hörspiels. 
Lezing voor de Internationale Horspieltagung, Frank-
furt 1972 (typoscript). 
- Radio-drama: spiegel van een samenleving? 
in: Historie en perspectieven, vijftig jaar AVRO, 
Blaricum 1973, 161-167. 
- The psychological and social dimensions of radio-
drama 
in: Rencontres de Tenerife 1976, Madrid 1977, 77-85; 
discussie biz. 95. 
Literaire ontwikkeling der massa, 
in: Weber, E.P. (ed.) Radio-Jaarboek 1932 
Amsterdam 1932, 217-220. 
Eigen vormen van literaire en dramatische kunst in 
radio en televisie, BRT ζ.j . 
Luisterspelrepertoire, later geheten Repertoire 
luisterspelen en radiodocumentaires, reeks brochu­
res die de BRT van januari 1970 tot januari 1983 
drie maal 's jaars uitgaf. 
Ontwikkelingen in hoorspelland. De kinderen van Paul 
Vlaanderen 
in: Elseviers Magazine,jrg. 34, nr. 32, 68-69. 
- Het drama en het hoorspel 
bijvakscriptie Algemene Literatuurwetenschap, typo­
script, Nijmegen 1973 
- Hoorspel, Doctoraalscriptie Nederlands, typoscript, 
Nijmegen 1974. 
- Hans Andreus als luisterspelschrijver 
in: Literama-magazine, jrg. 14, Hans Andreusnunmer 197І: 
Het radiospel. Zijn bijzondere eigenschappen en tech­
nische vereischten. Zijn kunst en cultuurwaarde. 
in: Buskens, E. Radio-mozaTek. Mechelen 1940, 9-27. 
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Bussel, W. van 
Bussink, G. 
Capteyn, W. e.a. 
CIRAD 
Het hoorspel, een kunst apart 
in: W.v. Bussel, Spelen met de bandrecorder, 
Utrecht/Antwerpen 1973, 127-142. 
Hoorspel in twee Duitslanden 
in: De Groene, 24.07.1971. 
Het schrijven van radio-drama, de producenten aan 
het woord. 
Een verslag van een aantal gesprekken met omroep-
vertegenwoordigers over de mogelijkheden en onmoge-
lijkheden voor het oorspronkelijk, nederlandstalig 
hoorspel. De hoorspelcommissie van de werkgroep 
Drama-schrijvers van de VvL/VvS, januari 1981. 
zie:hoorspelsymposium 
Colijn, M. (v.Noortwijk) Het hoorspel als literaire vormgeving 
lezing voor Schrijvers Op School 1972-1973. 
Deddes, I. Het hoorspel in Nederland, typoscript. 
Doctoraalscriptie Instituut voor Theaterwetenschap, 
Amsterdam 1980. 
Dijk, A.J. van 
Duist, A.J. van 
- De gestreepte kriebel van brommende braadlucht 
in: NRC, 16.08.1975. 
- Signalement van een onmogelijkheid 
in: NRC, 14. 12.1978. 
- Het hoorspel: waar alles op de klank afgaat 
in: Op de uitkijk, sept. 1961 
- Hoorspel: Radio-bijdrage aan moderne literatuur 
in: Ontmoeting, 17 (1963/64) 129-138. 
-Lezing op de instruktiedag voor de Vakgroep Letter-
kunde van de Ned.Chr.Kunstenaarsbond, 1963 (zie 
hierover Coos van Hoboken in De Spiegel, 22.10.1963) 
Hoorspel 
nascholingscursus Beeldkommunikatie, Mollerinstituut, 
typoscript, Tilburg 1979 of later. 
Wij koesteren geluid 
in: Philips Radio Maandblad, februari 1938 
Lezing over het hoorspel, typoscript. 
lezing gehouden op het hoorspelsymposium, Hilversum 
30.05.1979. 
Engering, F. en B. Legebeke Het hoorspel in het onderwijs. 
Bij richtingsscriptie Vakdidaktiek/Dramatische werk-
vormen, Nijmegen 1981 (brochure). 
Erenstein, R. (ed.) - Syllabus hoorspel 
Inst. voor Theaterwetenschap, Amsterdam 1979 
Erenstein + L. Houët - Verantwoording en Inleiding tot de discussiepunten, 
papers voor het hoorspelsymposium, Hilversum, mei 1979 




Eijk, A. van 
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Geraerds, R. 
Gestel, P. van 
Gielgud, V. 
Hazeu, W. 
Hemert, W. van 
Heugten, W.A.M, van 
Hoof, H. van 
Hoorspelsymposium 









De spelleiding heeft .•. Kommer Kleyn 
Een kwart eeuw hoorspel in Nederland. Gehoord en ge-
zien door Rob Geraerds, Hoorn z.j. (1954). 
Tien jaar Nederlands hoorspel. 
in: Literama-magazine, jrg. 10, 1975, nr.l, 10-11. 
Omroep en hoorspel 
in: Filmliga, 1933, 131-133. 
Drama of geen drama 
in: De Gids, 1973, 1, blz. 54-59 (vooral over tv). 
Het schrijven van radio- en televisiespelen. 
Cursus voor de Internationale School 
Een nieuwe vorm van dichtkunst: 
HET HOORSPEL 
in: De Nieuwe Eeuw, 12.11.1955 
Radio-Dramaturgie 
in: Hoof, H.v. en K. Smelik, Twee luisterspelen, 
Amsterdam 1943 
Op gezamelijk initiatief van de werkgroep Culturele 
Informatie en Radio-drama van de omroepen en studen-
ten van het Instituut voor Theaterwetenschappen van 
de Universiteit van Amsterdam. Hilversum 30.05.1979. 
Lezingen van Ab van Eyk, Louise Houët, Jean-Pierre 
Plooy en Marlies Cordia. 
Het hoorspel en de reactie van de luisteraar 
in: Donum Natalicum G.A. van Es, Groningen 1954,53-59 
Overlevingskansen literaire hoorspel lijken gering 
in: NRC, 14.03.1978 
Duitse specialisten over luisterspel en radiodokumen-
taire 
in: (TBelgische krant-) 10.09.1977 
Radio-journaal (diverse afleveringen) 
in: Filmliga VI, 2, 1932, 53; 118-119; 152-153; 176-177 
Dramatische teksten (radio-televisie-toneel) 
lezing voor Schrijvers Op School, 1972 
- Radio-tooneel 
in: Weber, E.P. (ed.) Radio-Jaarboek 1932, 
Amsterdam 1932, 194-196 
Over K. Kleyn: 
- Hoorspel achter de schermen 
in: Algemeen Handelsblad 15.02.1936 
- Radio-tooneel in Nederland 
in: 
Achter het net, een boek over de taal van beeld 
en geluid (verschijnt; werktitel). 
379 
Kollenburg, J. van 
Leeuwe, H.H.J, de 
Leeuwe, J. de 
Lugt, С. van der 
Het radiohoorspel vroeger en nu. Twee uur durende 
aflevering van het radioprogramma Thé Complet, KRO 
03.04.1981. Life uitzending waarvan geen teksten of 
banden bewaard bleven. 
Luisterspel 
in: Oosthoeks encyclopedie, deel 9, Utrecht z.j. 
- Radio, de geboorte van een nieuwe kunstvorm 
in: Haagsch Maandblad, deel 19, nr. 5, 1933, 486-495 
- Radiokunst 
in: De Vrije Bladen, 6e schrift, jrg. 11, 1934 
- Lessen en luisterspel 
typoscript voor een serie colleges, gegeven voor het 
Instituut voor Theaterwetenschap van de Rijksuniver-
siteit van Utrecht, met een voorwoord van H.H.J. de 
Leeuwe, Utrecht 1969 
- The distinctive character of radio art 
in: Zeitschrift für Ästhetik und Allgemeine Kunst-
wissenschaft, 20, 1975, 66-84 
Radio-tooneel wekt belangstelling voor het Tooneel. 
in: Weber, E.P. (ed.) Radio-Jaarboek 1932 
Amsterdam 1932, 257 
Maaren-Paauw, J.M.P. van Het hoorspel: omschrijving van een genre. 
Doctoraalscriptie Instituut voor Theaterwetenschap-










Ischa Meijer in gesprek met Hetty Beck en Rolien 
Numan over het VARA-radiotoneel, radioprogramma 
december 1974 
Omroep als kunst 
in: Filmliga VI, 1, 1932, 21-23 
Luisterspel - hoorspel 
in: Nieuwe Taalgids, 1957, blz. 18 
- Tagung van de Gruppe 1947 
Duitse schrijvers bezonnen zich op toekomst hoorspel. 
in: Het Parool, 04.06.1960 
- Hoorspelen schrijven loont de moeite niet. 
in: Het Parool, 18.06.1960 
Samen praten over radiohoorspelen 
in: Tirade, juni/juli 1960, 167-169 
Hoorspelen. Brochures, uitgegeven in 1973 en 1975. 
Schrijf ook eens een hoorspel l 
in: VPRO-gids 8. 1978, 8-9 
en Luisteronderzoek. Belangstelling hoorspelen, 
verslag van een telefonisch onderzoek m.b.t. publieke 
belangstelling voor radiohoorspelen, uitgevoerd in 
opdracht van de AVRO 1980, Hilversum, 5 januari 1981. 
In de keuken van het hoorspel 





- Nederlandstalige luisterspeldramaturgie in België, 
in: Dramatisch Akkoord 1971, 130-132. 
- (ed) Hoorspelen n.a.v. "1984". Werkwinkelproduk-
ties, met commentaar van de auteurs. 
BRT-brochure, september 1983. 
- Begin van een gesprek hierover? 
in: Ontmoeting 17 (1963-1964), 138-141 
- Nogmaals het hoorspel 
in: Ontmoeting 17 (1963-1964), 311-314 
- De luister van het kijkspel 
- Test op testbemanning 
beide in: Oudejans. F., Van horen en zien gesproken, 
een jaar KRO radio en televisie bekeken door Frans 
Oudejans, Hilversum 1962, resp. blz. 122-136 en 
136-140. 
Hoorspel, Radiokunst van de middelste plank 
in: NRC, 16.08.1975 
Plooij, J.P. 
- Maaggeknor en andere rekwisieten 
in: NRC, 07.12.78. 
- Onderbetaling of leesplankentaal? Het ontbreken 
van een Nederlandse hoorspelcultuur, 
in: NRC, 08.02.82. 
Poort, Coert Luisterspelen, 
in: Lezerskrant, september 1982, 16-20. 
Poppe, Α. - Het luisterspel, een zelfstandige kunstvorm 
in: Dietsche Warande en Belfort, 8, 1962, 564-574 
ook in: J. Smeyers, Het luisterspel, Leuven 1962 
en zeer vermeerderd in idem, 2e druk, Leuven 1966, 
9-40. 
- Luisterspel 
in: Moderne Encyclopedie der Wereld-Literatuur, deel 
V, Gent z.j. 192-194 
- De evolutie van het luisterspel 
in: Theater en engagement na 1950 22, 1973, 133, 
162-163 
De geschiedenis van het hoorspel. 
Reeks van vier documentaires voor de NRU, 1968 
Proost, K.P. en J. Romijn, Geestelijk Nederland 1920-1940. deel I. blz. 
47-73 over de geschiedenis van de radio, blz. 70 
over het hoorspel 
Ramaker, H.W. Hoorspelen, onderdeel van de cursus creatief taal­
gebruik van de L.O.I. 
Rammelt, T. - Het luisterspel (typoscript) 
lezing voor de "Conférence d'Experts en Matière de 
Théâtre radiophonique", St. Moritz, juni 1939 
Povel, L. 
381 
Randwijk, J. van 
Ree, Λ. van 
Reinhardt, Η. 
Rodenko, P. 
Schoor, J. van 
Smeets, T. 






Vries, S. de 
- Het luisterspel bekeken 
Rijks Radio Omroep, Hilversum 1941 
- Hoorspel 
in: De katholieke encyclopedie, onder redactie van 
P. v.d. Meer, F. Bauer, Engelbregt, deel XIII, 1952 
Radio en tooneel 
in: Weber, E.P. (ed.) Radio Jaarboek 1932 
Amsterdam 1932, 225-227 
Luisterspel , 
in: Winkler Prins encyclopedie, 1952 
Paul Vlaanderen zilveren omroep-jubilaris 
in: Intercom, febr. 1964, 5-6 
Het radiofonisch gedicht (1957) 
in: Rodenko, P. De sprong van Münchhausen, Den Haag 
1959 
De Vlaamse dramaturgie sinds 1945, Brussel z.j. 
(1979), blz. 263-264 
Over de internationale Hörspieltagung in Frankfurt, 
in: De Gelderlander, 12.05.1972. 
2 
Het luisterspel, Leuven 1962, 1966 . 
- Mei it each op it fryske harkspul, 
in: Strikel, oktober 1966, 136-137. 
- Jacht op luden, 
in: Strikel, november 1968, 136-137. 
- Schrijven voor de omroep 
Schriftelijk Studiecentrum Culemborg. 
- Het luisterspel in Nederland, 
in: Dramatisch Akkoord 1971, Amsterdam 1972, 120-130. 
Teater voor blinden: het na-oorlogse luisterspel in 
West-Duitsland, 
in: Nieuwe Stemmen, maart 1960, blz. 113-126. 
Het luisterspel als woordkunstwerk. 
Licentiaatsverhandeling, Leuven 1969 (typoscript). 
- (zonder titel) 
in: Radioluistergids, 15.05.1925, blz. 2 
- (zonder titel) 
in: De Aetherbode, 19.06.1927, blz. 10. 
- Radiohoorspelen 
in: Filmliga VI,2,1932, 51-53. 
- Het moderne hoorspel, 
in: Stokvis en Van Looi (eds) Radio Nederland, een 
band tusschen den luisteraar en zijn Nederlandschen 
radio, Amsterdam 1946, 21-29. 
382 
- Het spel der onzichtbaren 
in: Vries, S. de. Ruiters op de aethergolven. Een 
eigenwijs boek van een oude spotter met een grote 
liefde: 
DE RADIO, Amsterdam z.j· (1949), 156-220 
- Tagung van de Gruppe 47 
in: Het Parool, 11.06.1960 
- Hoorspelen en de Tagung in Ulm. 
in: Het Parool, 17.06.1960 
Zandweghe, E. van Het hoorspel 
in: West-Vlaanderen, 59, 1961, 396-397 
Zonder auteursnaam: - Hoorspel 
in: Grote Nederlandse Larousse Encyclopedie 
Den Haag, z.j. deel 12 
- Luisterspel 
in: De Grote Oosthoek, Utrecht, z.j., deel 12 
- Luisterspel
 7 
in: Grote Winkler Prins, Amsterdam 1971 , deel 12 
- Comedie in blik 
in: De Beiaard der lage landen, 25.11.1947 
- "Het huis Lauemesse" en de katholieke culturele 
emancipatie 
in: De Nieuwe Eeuw 18.02.1950 
- Dwalend door K.R.O.-huis 
in: De Nieuwe Eeuw 18.11.1950 
- 1500 Microfoon-moorden per week, grondwet van het 
detective-hoorspel. 
in: De Nieuwe Eeuw, 24.05.1951 
- Over de internationale Hörspieltagung in Frankfurt 
schrijven De Telegraaf, 28.04.1972 en De Gelderlander, 
12.05.1972. 
- Philips hoorspel Prijsvraag 1938, brochure 1938 
383 
384 
LITERATUURVERWIJZINGEN (zie voor de opgave van de Nederlandse literatuur 
over het hoorspel de betreffende bijlage). 
Adorno, Th. 1958 Noten zur Literatur I, Frankfurt am Main. 
Algra, H. e.a. 1974 Vrij en gebonden, 50 jaar NCRV, Baarn. 
Anstadt, M. 1973 Op zoek naar een mentaliteit, Amsterdam. 
Anstadt, M. 1977 Met de rede der wanhoop, cultuurpolitiek in 
perspectief, Baarn. 
Bakker, G.P. 1981 Het hellende vlak. Radio-omroep in nazi-greep, 
Alphen aan de Rijn/Hilversum. 
Bal, M. 1978 De theorie van vertellen en verhalen. Inlei­
ding in de narratologie, Muiderberg. 
Barcus, F.E. 1963 The world of Sunday Comics 
in: White, D.M./R.H. Abel (eds) The funnies, 
New York. 
Barnouw, E. 1947 Handbook of radio writing, an outline of 
techniques and markets in radio writing in the 
United States, Boston, (herziene editie van 
Boston 1939, 1940, 1942, 1945) 
Beckennann, В. 1970 Dynamics of drama, theory and analysis. New York. 
Benjamin, W. 1970 Het kunstwerk in het tijdperk van zijn tech­
nische reproduceerbaarheid, Nijmegen (eerste 
publikatie 1936) 
Bense, M. 1965 Aesthetica. Einführung in die neue Ästhetik, 
Baden Baden. 
Bense, M. 1969 Einführung in die informationstheoretische 
Ästhetik. Grundlegung und Anwendung in der 
Texttheorie, Hamburg. 
Bense, M. 1971 Artistik und Engagement. Präsentationen ästhe-
tischer Objekte, Keulen. 
Bergh, H.v.d. 1979 Teksten voor toeschouwers. Inleiding in de 
dramatheorie, Muiderberg. 
Binder, E. 1960 Programmgestaltung und Regie des Hörspiels bei 
Radio Wien in den Jahren 1924-1959, Wenen (diss). 
Birner, H. 1978 Kreative Gestaltungsübungen im Deutschunter-
richt der Mittelstufe, München. 
Boer, J. de 1946 Omroep en publiek in Nederland, Leiden (diss). 
385 
Boer, P.A. de 1969 
Booth, W.C. 1961 
Brecht, В. 1967 
Brier, D. 1951 
Bronzwaer, W. 1977 
Bronzwaer, W. 1978 
Bruniüs, P. 1954 
Buddingh', В. 1966 
Bulte, C.H. е.a. 1977 
Cantril, H. е.a. 1935 
Cantril, H. 1940 
CBS 1964 
Charbonnier, G. 1951 
е.a. 
Coeuroy, A. 1938 





à Steringa Idzerde, de pionier van de radio-
omroep. Bussum. 
The rhetoric of fiction, Chicago. 
Radiotheorie 
in: Gesammelte Werke, Band 18, Frankfurt am 
Main (eerste publikatie 1932) 
Dramaturgie und Regie des Rundfunks unter Be-
rücksichtigung der Buhne und des Films, Wenen 
(diss). 
Over het lezen van narratieve teksten 
in: Bronzwaer e.a. (red) Tekstboek algemene 
literatuurwetenschap, Baarn. 
Implied author, extradiegetic narrator and 
public reader: Gérard Genette's narratological 
model and the reading version of Great expecta-
tions, in: 
Neophilologus, 17, 1978, 1-18. 
Das Schwedische Rundfunktheater 
in: Rundfunk und Fernsehen, 145-151. 
Zuilvorming en verzuiling in de ether, Amers-
foort. 
Lezen over luisteren, interne publikatie Insti-
tuut voor Fonetiek, K.U. Nijmegen. 
The psychology of radio, New York. 
The invasion from Mars: a study in the psycho-
logy of panic, Princeton New Yersey 1940, New 
York 1966. 
Vrije-tijdsbesteding in Nederland 1962-1963, 
deel II, Televisie en radio, herfst 1962,Zeist. 
La radio - cette inconnue 
in: La Nef, revue mensuelle, 2. 
Compte rendue des travaux du Premier Congrès 
international d'art radiophonique, Parijs. 
The evolution of Dutch Catholicism 1958-1974, 
California. 
The emergence of an acoustical art form, 
University of Nebraska Studies, New Series, 
no. 45, Lincoln (diss). 
Das Hörspiel der fünfziger Jahre und die Ent-
wicklung des Sprechspiels seit 1965, 
386 
Dedner, В. 1976 in: Durzak, M. (ed) Die Deutsche Literatur 
(vervolg) der Gegenwart, Aspekte und Tendenzen, Stutt­
gart (eerste publikatie 1971). 
Deharrae, P. 1928 Proposition d'un art radiophonique 
in: La nouvelle revue Française, 1 maart. 
Deharme, P. 1930 Pour un art radiophonique, Parijs. 
Deharme, P. 1934 Le radio-theâtre, 
Dejonghe, H. 1975 De BRT en de alternatieve zuilen 
in: Ons Erfdeel, nr. 1. 
Döhl, R. 1970 Versuch einer Geschichte und Typologie des 
Hörspiels in Lektionen, WDR (typoscript) 
Döhl, R. 1971 Vorläufiger Bericht über Erzähler und Er-
zählen im Hörspiel, 
in: Martini, F. (ed) Fe'stschrift für Kate 
Hamburger zum 75. Geburtstag, Stuttgart. 
Drakakis, J. 1981 British radio drama, Cambridge. 
(ed) 
Dressler, G. 1976 Lernziel Ich-Erfahrung. Bausteine zum sozialen 
(ed) Lernen in der Grundschule, München Berlijn Wenen 
Drijkoningen, F. 1978 Avant-garde en traditie in het moderne toneel, 
e.a. Muiderberg. 
Dringenberg, B. 1976 Das Hörspiel im Deutschunterricht 
in: Wolfrum, E. Taschenbuch des Deutschunter-
richts, Esslingen (eerste publikatie 1972). 
Duinkerken, Α.ν. 1939 Dichters der emancipatie, 
Duinkerken, A.v. 1951 Veertig jaar katholieke uitgeverij, Bussum. 
Eberle, 0. 1955 Cenalora - Leben, Glaube, Tanz und Theater 
der Urvolker, Ölten Freiburg. 
Eckert, G. 1941 Der Rundfunk als Führungsmittel, Heidelberg. 
Faus Belau, A. 1981 La radio, introducción a un medio desconocido, 
Feiton, F. 1949 The radio-play. Its techniques and possibili-
ties, Londen. 
Fens, K. e.a. 1967 Literair Lustrum, een overzicht van vijf jaar 
Nederlandse literatuur 1961-1966, Amsterdam. 
Fens, К. e.a. 1973 Literair Lustrum 2, een overzicht van vijf 
jaar Nederlandse literatuur 1966-1971, Amster­
dam. 
Fink, Η. I98I The sponsor's versus the nation's choice: 
387 
Frank, A.P. 1981 
Funke, H.G. 1962 
Fink, H. 1981 North American radio drama, 
(vervolg) in: Lewis (ed) 1981. 
Fischer, E.К. 1964 Das Hörspiel. Form und Funktion, Stuttgart. 
Frank, A.P. 1963 Das Hörspiel. Vergleichende Beschreibung und 
Analyse einer neuen Kunstform, durchgeführt 
an Amerikanischen, Deutschen, Englischen und 
Französischen Texten, Heidelberg (diss). 
Das Englische und Amerikanische Hörspiel, 
München. 
Die literarische Form des Deutschen Hörspiels 
in historischer Entwi'cfclung, Erlangen (diss). 
Germinet, G./ 1925 Theatre radiophonique, mode nouveau d'expres-
Cusy, P. sion artistique, Parijs. 
Gielgud, V. 1932 How to write broadcast plays, Londen. 
Gielgud, V. 1957 British radio drama 1922-1956, a survey, 
Londen. 
The deferred revolution. A social experiment 
in church innovation in Holland 1960-1970, 
Amsterdam. 
The nature of radio drama, 
in: Lewis (ed) 1981. 
Hörspiel in der DDR, 
in: Staatliche Rundfunkkomitee der DDR, 
Hörspiele 6, Berlijn. 
Menschenbild und Gesellschaftsbild im Hörspiel, 
in: Weimarer Beiträge 1971, Heft 8, 92-111. 
Zur Dramaturgie des Radiospiels, 
opnieuw uitgegeven in: Rundfunk und Fernsehen 
4, 1956. 
Haese, J. 1963 Das Gegenwartshörspiel in der sowjetische Be-
satzungszone Deutschlands, Berlijn. 





Gugisch, P. 1971 
Haensel, С 1925 
Hagemann, C. 1951 
Haider Pregler,H 1976 
Probleme des Hörspiels 
in: Rufer und Hörer 6, 1951/52. 
Zur Entwicklung des österreichischen Hörspiels 
nach 1945, 
in: Spiel, H. Kindler Literaturgeschichte der 
Gegenwart. Die zeitgenössische Literatur 
Österreichs. Autoren, Themen, Tendenzen seit 
1945, Zürich München. 
388 
Hannah, J.W. 1961 
Haugh, 0. 1952 
Hazeu, W. 1973 
Heger, R. 1977 
Heissenbüttel, H 1969 




Heuvel, J.v.d. 1971 
Heuvel, J.v.d. 1976 
Hilliard, R.L. 1962 
Holsti, O.R. 1969 
Hörburger, С. 1975 
Hulewicz, R.v. 
Hunningher, B. 1983 
Huygen, W. 1973 
Huygens, G.W. 1946 
1977 
Ingarden, R. 1965 
A study of listening from the Ruesch-Bateson 
theory of communication, Denver (diss). 
The relative effectiveness of reading and 
listening to radio drama as ways of imparting 
information and shift of attitude, 
in: Journal of educational research, XLV maart 
1952, 489-498. 
Drama of geen drama, 
in: De gids, 1973 nr. I. 
Das österreichische Hörspiel, Wenen. 
Hörspielpraxis und Hörspielhypothese, 
in: Akzente, 16(1969) Heft 1, 23-29. 
Horoskop des Hörspiels, 
in: Schöning 1970. 
Motivations and gratifications of daily serial 
listeners, 
in: Schramm, W. The process and effects of 
mass communication. Urbana . 
Omroepverkiezingen, Meppel. 
Nationaal of verzuild. De strijd om het Neder-
landse omroepbestel in de periode 1923-1947, 
Baarn (diss). 
Writing for television and radio, New York. 
Content analysis for the social sciences and 
humanities, Massachusetts. 
Das Hörspiel der Weimarer Republik, Versuch 
einer kritischen Analyse, Stuttgart. 
Teatr wyobrazui (=het toneel van de verbeelding) 
publikatie in od vòòr 1941. 
De opkomst van modern theater, Amsterdam. 
(red) Historie en perspectieven, 50 jaar AVRO, 
Hilversum. 
De Nederlandse auteur en zijn publiek, 
Amsterdan (diss). 
Radio drama - the growth of an art form, 
in: Rencontres de Tenerife 1976, Madrid. 
Von den Funktionen der Sprache im Theater-
schauspiel, 
389 
in: Ingarden, R. Das literarische Kunstwerk, 
eerste publikatie Tubingen 1931. 
Jakobsh. F. 1963 Das Hörspiel als Kunstform, Winnipeg (diss). 
Jedele, H. 1952 Reproduktivität und Produktivität іш Rund­
funk, Mainz (diss). 
Kamps, J.M. 1971 Aspekte des Deutschen Hörspiels, 
in: Koebner, T. Tendenzen der Deutschen 
Literatur seit 1945, Stuttgart, 480-501. 
Kaplan, M.A. 1949 Radio and poetry, New York. 
Keckeis, H. 1973 Das Deutsche Hörspiel 1923-1973, Frankfurt aM. 
Kemp, В. I960 De katolieke probleemroman, 
in: Roeping, 1960 nr.8. 
Klippert, W. 1977 Elemente des Hörspiels, Stuttgart. 
Klose, W. 1958 Das Hörspiel im Unterricht, Hamburg. 
Klose, W. 1970 Hörspiele. Lehrpraktische Analysen, Stuttgart. 
Klose, W. 1974 Didaktik des Hörspiels, Stuttgart, (waarin 
opgenomen Klose 1958). 
Knilli, F. 1959 Das Hörspiel in der Vorstellung der Hörer. 
Eine experimentalpsychologische Untersuchung, 
Graz (diss). 
Knilli, F. 1961 Das Hörspiel. Mittel und Möglichkeiten eines 
totalen Schallspiels, Stuttgart. 
Knilli, F. 1970 Deutsche Lautsprecher. Versuche zu einer 
Semiotik des Radios, Stuttgart. 
Knilli, F. 1977 Drei Schwierigkeiten beim Einbau der Massen-
medien in die Literaturwissenschaft, 
in: Kreuzer, H. (ed) Literaturwissenschaft-
Medienwissenschaft, Heidelberg. 
Knorringa, R. 1980 Het oor wil ook wat. Assen. 
Kolb, R. 1932 Das Horoskop des Hörspiels, Berlijn. 
Kooi, W.v.der 1977 Televisiedrama in Nederland, 
in: Dramatisch Akkoord 1967/77, Amsterdam. 
Kooyman, A. 1977 De marges van een links televisiebeleid, 
Utrecht (diss). 
Kooyman, A. 1980 (red) De audiovisuele revolutie; de rol van de 
audiovisuele massamedia in de komende 25 jaar, 
390 
Alphen a/d Rijn. 
Krautkrämer. H 1962 
Larronde, С. 1936 
Lazarsfeld, P./ 1944 
Stanton, F. 
Lea, G. 1926 
Leeuwe, H. de 1953 
Lermen, B. 1975 












Campos, A. de 














Mehnert, G. 1948 
Das Deutsche Hörspiel 1945-1961. Grundthemen, 
künstlerische Struktur und soziologische 
Funktion, Heidelberg (diss). 
Théâtre invisible. 
(eds) Radio research 1942-1943, New York. 
Radio drama and how to write it, Londen. 
De wetenschap van het toneel, Amsterdam. 
Das traditionelle und Neue Hörspiel im Deutsch-
unterricht. Strukturen, Beispiele und didaktisch 
methodische Aspekte, Paderborn. 
(ed) Papers of the radio literature conference 
1977, 2 din, Durham. In 1979 uitgegeven als 1 
deel. 
(ed) Radio drama, Londen New York. 
Von der Wortmystik zur Sprachskepsis. Zu Günter 
Eichs Hörspiele, Bonn. 
The Hörspiel, Chicago. 
Der Doppelroman, Groningen. 
Over het object van de dramatheorie, 
in: De Spektator, 1977/78. 
Drama on the air. New York. 
Broadcasting in Australia, Melbourne. 
The art of radio, Londen. 
Ein mathematisch-linguistisches Dramenmodell, 
in: Lili, 1(1971) 1/2 139-153. 
Teatro del aire, Mexico. 
Nuevas crónicas sobre teatro del aire, Mexico. 
Das Funktheater. Einige Seiten seiner Ge-
schichte und einige Probleme, Moskou (weer-
gave van de betekenis \ran de Russische titel). 
Kritik des Hörspiels. Zur Situation und Pro-
zess eines modernen Aussageproblems, Leipzig 
(diss) . 
Mérimond, M. 1946 Comment écrire pour la radio, Lausanne. 
391 
Michel, K.M. 1963 








Spectaculum. Texte moderner Hörspiele (met 
inleiding), Frankfurt am Main. 
Ontzuiling, politisering en restauratie in 
Nederland. Progressiviteit en conservatisme 
in de jaren 60 en 70, Meppel. 
Lathatatlan Szinhàz, Boedapest. 
(red) Visies op kommunikatie. Denken uit de 
KRO bij zijn vijftigjarig bestaan, Bilthoven 
z.j. (1974 of later). 
Dramaturgie des Theaters, des Hörspiels und 
des Films, Wurzburg 1962 (zevende druk; vanaf 
vierde druk over het hoorspel). 
Radiospektakl-teatr-radiodrama-verbosonie. 
Hörspiel und Hörspielversuche anderswo - ein 
Überblick, in: Akzente 16(1969) I, 2-15. 
Nauck, B. 1974 
Niggemeyer, H. 1967 
Kommunikationsinhalte von Jugendbüchern. Eine 
literarsoziologische Inhaltsanalyse der Themen-
struktur Westdeutscher Jugendbücher, 












Ondei, M. 1962 
Oudejans, F. 1962 
Pedrick, G. 1961 
1974 
Luisterdichtheidsmeting tweede kwartaal 1973. 
Belangstelling hoorspelen, rapport B80-141. 
Das Hörspiel und seine Hörer. Eine Studie 
über Einstellung und Verhalten der Rundfunk-
hörer zum Hörspiel, Hamburg. 
Prinsipes van die Radiodrama, 
Publikasies van die universiteitskollege van 
die noorde, reeks A no. 9, Pretoria. 
Caryl Churchill, David Mercer and Tom Stoppard: 
a study of contemporary British dramatists who 
have written for radio, television and stage, 
Florida state university (diss). 
Taboe en televisie. Den Haag. 
Van horen en zien gesproken, een jaar KRO radio 
en televisie, Hilversum. 
Profitable scriptwriting for television and 
radio, Londen. 
De omroep in revisie. Ontwikkeling van het 
radio en televisiebestel in Nederland en 
392 
België. Een vergelijkende studie, Leuven (diss). 
Pfeiffer, A. 1942 Rundfunkdrama und Hörspiel, Teil I: Vorfragen, 
Berlijn. 
Pfis ter, M. 1977 Das Drama, München. 
Piët, S. 1977 Het Nederlandse radio- en televisiebestel, 
in: Ons Erfdeel 20(1977) 3 363-373. 
Pongs, Η. 1930 Das Hörspiel. Zeichen der Zeit, Heft 1, Stutt-
gart. 
Pradalié, R. 1951 l'Art radiophonique, Parijs. 
Pratz, F. 1979 (ed) Hörspieltexte, Frankfurt. 
Priessnitz, H. 1977 (ed) Das Englische Hörspiel, Düsseldorf. 
Priessnitz, H. 1978 Das Englische 'radio play' seit 1945. Typen, 
Themen und Formen, Berlijn. 
Priessnitz, H. 1981 British radio drama: a survey, 
in: Lewis (ed) 1981. 
Pybus, R. 1981 Radio drama: the Australian experience, 
in: Lewis (ed) 1981. 
Raban, J. 1981 Icon or symbol: the writer and the 'medium', 
in: Lewis (ed) 1981. 
Rammelt, T. Binnen zonder kloppen, problemen van luister-
aars en omroepen, Utrecht z.j. omstreeks '55) 
Rees, L. 1973 The making of Australian drama, Sydney. 
Rencontres de Radio Nacional de Espana-EBU (ed) Rencontres 
Tenerife de Tenerife, verslagen van de internationale 
weken voor radio-studie, I (1975) Madrid 1976, 
II (1976) Madrid 1977, III (1977) Madrid 1977. 
Richard, R. 1951 Les étapes françaises de la radiodramaturgie, 
in: Charbonnier, G. 1951, 71-81. 
Riley, D.W. 1944 A history of american radio drama from 1919 
to 1944, Ohio state university. 
Rocca, E. 1938 Panorama dell' arte radiofonico, Milaan. 
Rodger, I. 1982 Radio drama, Londen. 
Rohnert, T. 1947 Wesen und Möglichkeiten der Hörspieldichtung, 
München (diss). 
393 
Rosenbaum, U. 1974 Das Hörspiel. Eine Bibliographie. Texte, Ton-
dokumente, Literatur, Hamburg. 
Ruesch, J. 1972 Semiotic approaches to human relations, 
Den Haag. 
Sanner, R. 1972 Zur Struktur des literarischen Hörspiels, 
in: Helmers, H. Moderne Dichtung im Unter-
richt, Braunschweig (tweede druk). 
Schaafsma, H. 1968 Krant, radio en televisie, Amsterdam. 
Schaafsma, H. 1970 Geschiedenis en karakteristiek van de omroep, 
Cahiers voor massacommunicatie nr.3, A'dam. 
Scheffner, H. 1978 (ed) Theorie des Hörspiels, Stuttgart. 
Schmitthenner, H 1958 Hörspiele vor 10.000 Jahre? 
in: Rundfunk und Fernsehen 6(1958), 165-166. 
Schmitthenner, H 1962 13 Europäische Hörspiele, München (tweede 
druk, met nawoord). 
Schmitz-Mayr- 1977 Hörspiel, Wenen. 
Harting 
Schöning, К. 1969 (ed) Neues Hörspiel. Texte, Partituren (met 
inleiding), Frankfurt am Main. 
Schöning, K. 1970 (ed) Neues Hörspiel. Essays, Analysen, Ge-
spräche, Frankfurt am Main. 
Schöning, K. 1974 (ed) Neues Hörspiel 0-Ton. Der Konsument als 
Produzent. Versuche. Arbeitsberichte, Frank-
furt am Main. 
Schöning, K. 1979 Akustische Literatur: Gegenstand der Literatur-
wissenschaft? 
in: Rundfunk und Fernsehen, nr. 4, 464-475. 
Schutte, J. 1978 Die radiodrama 
in: Senekal, J. (ed) Beeld en bedrijf, 
Pretoria. 
Schwitzke, H. 1963 Das Hörspiel. Dramaturgie und Geschichte, 
Keulen Berlijn. 
Schwitzke, H. 1969 Reclams Hörspielführer, Stuttgart. 
Sieveking, L. 1934 The stuff of radio, Edinburg. 
Silvestri, F. 1964 Teatro radiofonico. Rocca San Casciano. 
Slippens, R. 1976 Literatuur en televisie, Eindhoven (niet in 
de handel). 
Smiers, J. 1977 Cultuur in Nederland 1945-1955, Nijmegen (diss) 
394 
Soppe, Α. 1978 Der Streit um das Hörspiel 1924-1925. Ent-
stehungsbedingungen eines Genres, Berlijn. 
Spies, W. 1970 Der nouveau roman und das Hörspiel, 
in: Schöning, K. 1970. 
Spittler, H. 1979 Darstellungsperspektiven im Drama. Ein Bei-
trag zu Theorie und Technik dramatischer Ge-
staltung, Frankfurt am Main (diss). 
Staiger, E. 1946 Grundbegriffe der Poetik, Zürich 1946, 
München 1971. 
Starink, J. 1952 De katholieke roman, bijdragen tot zijn ge-
schiedenis, Nijmegen (diss). 
Stocker, К. 1972 Die dramatischen Formen in didaktischer Sicht, 
Donauwörth, blz. 271-321: das herkömmliche 
und das Neue Hörspiel. 
Stokvis, 3.1 1946 (ed) Radio Nederland, een band tusschen den 
van Looi, L. luisteraar en zijn Nederlandschen omroep, 
Amsterdam. 
Straver, C.J. 1967 Massacommunicatie en godsdienstige beïnvloed-
ing, Hilversum Antwerpen 
Stroman, B. 1973 De Nederlandse toneelschrijfkunst. Poging tot 
verklaring van een gemis, Amsterdam Antwerpen. 
Sudre, R. 1945 La huitième art, mission de la radio, Parijs. 
Swierstra, N.Tj. Geboorte en opkomst van de VARA, typo4cript 
Hilversum z.j. (1978). 
Szondi, P. 1969 Theorie des modernen Dramas, Frankfurt am 
Main, (eerste publikatie 1956, herzien 1959). 
Taels, J. 1954 (ed) De katholieke literatuur in de XXe eeuw, 
Bussurn. 
Taylor, L.E. 1965 Radio drama, Minneapolis. 
Thieberger, R. 1935 Das deutsche Hörspiel, Wenen (diss). 
Thurlings, J. 1971 De wankele zuil. Katholieken tussen assimila-
tie en pluralisme, Nijmegen. 
Trutat, A. 1977 Musical forms shaped by radio broadcasting, 
in: Rencontres de Tenerife 1976, 94-125, Madrid 
Vanhes te, G. 1981 Literatuursociologie. Theorie en methode. Assen. 
Veinstein, A. Bibliographie sommaire des études concernant 
le théâtre radiophonique 1944-1953, 
in: Cahiers d'étude de radio-télévision, nr.2 
395 
Verkijk, D. 1974 Radio Hilversum 1940-1945, Amsterdam. 
Vogt, W. 1973 Een leven met radio: de belevenissen van een 
strijdbaar radioman, Apeldoorn. 
Vries, S. de Ruiters op de aethergolven, Amsterdam z.j. 
(1948) 
Wade, D. 1981 British radio drama since 1960, 
in: Drakakis, J. (ed) 1981. 
Wardle, I. New english dramatists 12, Radio Plays, 
Londen, met voorwoord, z.j. (1968). 
Warner, W.L./ 1948 The radio day-time serial; a symbolic analysis, 
Henry, W.E. in: Genetic Psychology Monographs, 1948 nr. 1. 
WDR 1964 Das Hörspiel und seine Hörer 1955-1963, 
München (typoscript). 
Wegmann, L. 1935 Zur Frage eines dramatischen Hörspiels, 
Munster (diss). 
Wellek, R./ 1949 Theory of literature, New York. 
Warren, A. 
Wentholt, H. 1976 Verslag van het kijkonderzoek naar 
De wolvenman, NOS-onderzoeksdienst, Hilversum. 
Wessel, 0. 1954 Vorspiel zum Hörspiel, 
in: Rundfunk und Fernsehen, 1954 123-127. 
Westerlinck, Α. 1952 De Katholieke roman in deze tijd, 
in: Α. Westerlinck, Wandelen al peinzend, 
Leuven. 
Whipple, J. 1938 How to write for radio, New York. 
Wondratschek, W/ 1970 War das Hörspiel der fünfziger Jahre reaktionär? 
Becker, J. in: Merkur, 1970, Heft 262. 
Würffei, S.B. 1978 Das deutsche Hörspiel, Stuttgart. 
Würffei, S.B. 1975 Das Neue Hörspiel im Deutschunterricht, 
in: Wolfrum, E. (ed) Kommunikation. Aspekte zum 
Deutschunterricht, Esslingen. 
Zweers, W./ 1970 Toneel en publiek in Nederland, Rotterdam 
Welters, L. 
396 




Al gr a 2J2 
Andreus 88 102 149 160 162 175 _190 
19± 242 438 
Anstadt 65 75 167 219 
Apon 65 127 130 131 167 
Asser 170 
Backer 76 167 
Bakker 2j9^  
Bal 85 
Balibar 145 
Banen 86 90 123 280 184 
Barbusse 174 
Barcus 108 _1J$6 167 
Barnard 55 65 75 84 85 87 88 104 
125 126 132 133 134 166 167 204 ew 
J_ HH ili Ü L 1ÈÏ 111 367 ew. 
Barnouw 31 9 58 




Beishuizen 58 62 П_3 220 
Benjamin 11 12 21 32 145 
Bense 22 53 70 
Bentink 96 
van den Bergh 36 209 6£ 
Berghuis 132 
Bernlef 149 152 
Besancon 66 68 142 159 248 249 
250 260 72 330 340 482 483 
van Beveren 84 128 130 131 
Beversluis 57 60 
Biesheuvel 242 
Binder 14 99 
Birner 2 




Bodegraven 162 203 477 
Boehmer 95 
Boelens 132 






Borstlap 76 167 
van den Bos 129 130 196 
Bosboom-Toussaint 364 
Boudier-Bakker 214 
Bouws 75 J67 233 235 
ter Braak 116 
den Brabander 63 
Brakman 149 153 161 
Braun 4 7 22. 21 11 
Brecht 11 12 21 22 61 89 90 93 191 





Brom 157 234 
Bronzwaer 47 80 
Bulte 222 
Bulthuis 262 212. 
Cage 235 
Campert 161 209 
Camus 227 255 257 
Cantril £ 
van Cappellen 57 58 61 65 168 169 99 247 
Carmiggelt 151 191 209 
Carton 170 
Cauvern 169 
Charbonnier 14 16 
Claus 103 198 258 
Coleman 207 
Colijn 65 75 79 85 89 122 123 124 125 
126 166 167 218 e w 9 180 184 185 213 
420 ew. 
Corsari 58 65 132 133 134 135 136 167 
Corver 55 
Cory 16 101 246 
Couperus 263 
Criel 16 
Daisne 133 134 149 
Dedner 17 19 20 21 97 £ 33 36 
Deharme 13 
Dekker, Dirk 242 246 
Dekker, Maurits 214 
van Dijk, A.J. 162 
van Dijk, Peter 170 
Döblin 2£ 
DShl 9 47 102 
de Dood 57 
van Doome 221 262 
Drakakis I7 32 50 
Dressler 9 
Dreux 76 87 88 92 94 ПО 115 116 118 
121 130 166 167 169 170 171 e w 190 
200 201 272 2Z3 221 252 ew. 
Dr ij koningen 84^  214 238 
Dringenberg 9 
van Duinkerken 205 
van Duilemen 219 
van Duist 55 205 220 








Eickholt 90 133 
Erenstein 130 
Estaumié 12 
van Eyck 57 
van Eyk 66 67 68 101 105 142 203 




Faus Belau 30 
Fedder 65 
Feith 128 129 
Feiton 13 17 2 
Fens 103 
Ferguson 219 
Fillikers 88 158 
Fink 16 




Frank 4 6 7 9 14 15 16 17 18 20 28 
30 34 35 36 38 40 41 42 43 44 45 46 
47 49 50 53 70 77 78 79 80 81 82 83 
84 85 86 88 90 91 92 94 141 142 174 
201 208 212 213 261 ]_ J2 20 27 2Э_ 3J_ 
38394_^576364702!_737576.77. 
79 93 94 J_37 J38 J40 _m_ 212 
Franse 75 81 128 166 167 250 e w НЮ 
196 485 ew. 
FrenEiT Frank 87 127 128 130 Jj)£ 
Funke 56 79 17 58J294 
Funke-Bordewijk 119 127 129 170 
Gaarlandt 158 
Geel 75 158 167 204 
Geeraerts 85 133 134 136 142 149 
Gelderblom 99 101 
Germinet 12 13 
Geraerds 56 57 61 62 63 65 167 248 
І 2 І l ü U ! 120 J_23 VU_ 247 477^  
van Gestel 89 91 94 118 122 124 125 
126 127 129 130 166 167 168 203 213 
e w ^53 2\b_ 404 ew. 
Gielgud 13 14 17 60 9 99 YU± 211 
Gijsen, Wim 204 
Gij sen, Marnix 263 






de Gooijer 160 181 
van der Graft 149 167 204 368 
Grass 150 
Greene 139 
Gugisch 30 52 
Haasse 149 159 219 
Haese 17 35 36 38 51 53 30 52 94 97 
Hagelen 178 
Haider Pregler 30 
Hamelink 33 142 149 151 249 
Hanlo 66 101 431 
Hannah 9^  
Hardenberg 131 
Harten 161 
Haugh 9 J2L 
Hazeu 105 203 J35 289 
Heeck 76 167 
Heeresma 152 157 
Heger 99 
van der Heijde 127 
Heissenbüttel 21 
von Heister 3 
van Hemert £ 
van Hensbergen 65 
van Herpen 103 
Herzen 78 85 86 87 88 91 98 120 166 
167 168 170 191 192 e w 218 222 249 
Г75 211 ew. 
Herzog 9^  
Heskes, Warn 56 
Heskes, Reinier 128 130 
Heuer 76 90 132 133 167 
van den Heuvel 210 219 
Heyermans 56 57 
Hilliard 9 
Härburger 6 9 38 jj» 26 243 
Holierhoek 46 121 130 
Holsti 107 
van Hoorn 101 
Hoornik, Ed 149 
Hoornik, Eva 232 234 
Hoppenbrouwers 75 130 131 132 166 167 
254 e w 264 296 489 ew. 
Homman 132 
Houit 233 476 
Hubert 169 171 
Hubricht 3£ 
Hughes 2 55 
von Hulewicz 58 30 
Hunmelen 114 22! 362 364 
Huygen 22Z 483 
Huygens 154 
Imi s on 7_ 
Ingarden 31 33 60 
Insingel 100 103 
398 
Ionesco 229 
Jakobsh 6 7 16 38 Ь_ ]_ 94 
Jansen 161 
Jauss 145 
Jedele 17 30 35 41 57 70 
de Jong 160 
de Jonge 161 
Jóos ten 233 
Joyce 235 
Kafka 229 
Kagel 25 37 
van Kalmthout 75 89 133 134 
Kamps 19 22 9_ 42 
Kaplan 16 
Keckeis 8 19 20 21 22 27 38 42 43 66 
6 8 3 7 3 8 3 9 4 ^ 4 2 4 3 4 4 4 9 
Kellenaers 248 255 258 
Kellendonk 152 
Kemp 139 203 204 
van Kerckhoven 58 
van Kerkwijk 90 94 98 101 118 120 
133 135 136 151 158 166 167 168 170 
174 e w 9_ 258 ew. 




Kleyn 61 62 247 248 478 
Klippert 27 28 29 34 40 £ 55 
Klose 9_ 
Knilli 4 6 7 14 17 22 25 26 27 28 29 
34 35 40 7 ^ 9 2 3 3 8 ^ á . Í I 1 3 5 5 6 8 
Knorringa 227^ 
Kolb 5 9 10 Π 12 34 49 225 26 24 25 
Kollwitz 174 
Komrij 152 159 233 
van der Kooi 2Γ5 309 
Koolmees 113 116 120 176 
van Kooten tn de Bie 158 
van der Kooy 102 
Kooyman 219 
Kors 234 236 
Krautkrämer 17 18 30 34 37 38 41 42 
43 50 141 7_ 70 94 95 
Kunst 96 
Kuyten 65 85 86 88 89 90 98 118 124 
125 126 127 128 129 130 132 133 134 
135 166 167 168 181 208 e w 214 218 
255 J_53 279 284 285^  251 !?£ Ì2Ì. 379 
ew. 
de Landell 90 128 129 236 
Lammers 158 
Lazarsfeld 95^  
Lea £ 
de Leeuwe, Hans 32 
de Leeuwe, Jules 29 56 59 60 66 68 
115 116 130 
van Lennep 234 
Lermen 6 7 19 21 40 9 20 226 
Lewis 16 17 36 151 4^  30 66 83 87 
Lieberherr-K'ûbler 16 
Löbler 152 162 169 178 187 192 196 
198 222 249 252 Ш. Ü L 
Loeseke 6 7 9 8 94 
van Loggern 115 116 
Lokman 130 
Lopez 82 170 225 
Lorca 121 184 209 
Lucebert 99 149 
van der Lugt-Melsert 57 223 
Lukacs 170 
Lutz 162 233 234 247 
van Maanen 166 167 259 
Maatje 94 59 
Macherey 145 
Mackey 16 30 
Majakowski 186 235 
de Man 182 198 
Mantje 86 
Marcus 33 
de Marez-Oyens 95 102 
Maria y Campos 30 
Martschenko 30 
de Maupassant 182 
Mauriac 139 
McWhinnie 17 32 99 
van der Meer 130 195 
Mehnert 17 20 
Meinkema 142 204 
Menkman 65 
Meriraond 9^  
van Merode 105 
Meyer, Mariëlle 88 
Meyer, Han 105 182 
Michel 17 
Michiels 98 100 101 103 149 235 244 
Middelhof 132 
Middendorp 141 208 220 
Miklós 30 
van der Moer 182 
van Moerkerken 57 




Mulisch 198 238 
Muller 248 
Münzer 117 173 







Niggemeyer 4^  8 
Nolthenius 75 167 
Nüchtern 14 99 
Numan jj_2 J_lj[ 
O'Brien 249 261 
Odendaal 30 JJL 
Odufré 187 
O'Mally 32 







van Pelt 219 
Perquin, Herbert 233 
Perquin, Pastoor 236 
Peskens 182 
Petersen 75 132 133 134 135 136 166 
167 235 e w 461 ew. 
Pfeiffer 30 
Pfister 47 80 
Piet 163 2Л9_ 
Pijpers 90 127 128 132 
Pinter 90 
Pisuisse 235 
Pleiter 65 66 68 75 80 86 90 95 98 
101 166 167 204 223 e w 147 180 184 
185 213 431 ew. 
Plooij 100 101 105 166 242 e w 235 
467 ew. 
Polet 100 103 
van de Poll 65 
Pongs 9 10 11 30 34 38 60 22 23 
Poort 98 204 153 
Popelier 63 
Poppe 65 66 133 134 142 155 166 167 
30 J_30 25J_ 282 415 
Povel 132 136 233 234 235 198 216 
456 
Pradalié 14 16 
Pratz £ 
Priessnitz 17 24 35 36 38 44 51 53 
90 140 141 ]_ 34 67 76 94 98 
Prins 242 
van Putten 65 248 249 
Quintana 46 78 79 85 88 105 114 115 
116 126 128 166 167 168 181 e w 208 
218 JJJ7 Г70 u i 276 e w 398 
Raban 36 151 
Raes 103 
Ramaker 82 105 142 167 203 204 209 
249 250 9_ 162 439 
Ranmelt 58 62 75 78 138 167 233 9 
115 201 219 
van Randwijk 90 130 136 196 
Raxach 96 
van Ree 65 
van Reen 80 90 166 167 168 170 197 
e w 199 342 ew. 
Rees 30 
Richard 14 15 7 
de Ridder 104 
Rijken 169 
Rijnsdorp 66 2J_8 358 
Riley 15 38 53 67 94 
Ringoir 167 
Ris 90 m . 
Rocca 30 
Rodenko 67 69 151 153 
Rodger 17 
Rogier 82 2^ 6 
Rohnert 17 4^  
Römer 170 
Romijn 88 122 125 126 183 
Rosenbaum 8 
Rosseeis 236 
van Rossum 25 
Royaards 56 61 105 
Ruesch 9_ 
Rutke 85 
S anner 9_ 
Schaafsma 219 
Scharang 4_1_ 
Scheffner 9^  
Schierbeek 101 102 103 149 
Schirokauer 11 12 
Schmitthenner 1 J. 2 1 A 2 101 
Schmitz-Mayr -Härtung 30 99 
Sch5ning 19 21 23 39 36 5^ 
Schröder 58 65 
Schuil 57 
Schutte 30 
Schwitzke 5 7 9 12 17 18 28 30 35 38 
49 53 65 83 149 225 4^  2 2 il 12. iL 




Sieveking 4 13 101 9_ 
Silvestri 30 
Sinclair 58 
Sjöwall en Wahlöö 182 
Slauerhoff 209 








Spittler 49 50 
Staal 87 134 135 
Staalman 76 85 89 127 129 166 167 
249 258 e w 264 J_37 494 ew. 
Staiger 31 2І 60 
Starink 66 68 132 140 142 157 158 
204 234 235 242 ± 202 204 2U_ 236 
241 460 
Steenbeek 130 189 194 
Steenkamp 99 134 
â Steringa Idzerda 55 
Stocker £ 
Stokvis £ 213 JJ2 
Stout 132 
van S traaten 214 
Striser 96 
Stroman 149 157 
Sudre 13 22£ 
Swierstra 219 
Swildens 75 167 
Sykes 36 




Thurlings 106 165 207 208 209 210 
Tollenaar 233 234 235 211 
Tophoff 96 97 98 101 102 103 133 134 
136 148 156 
Treffer 171 
Trutat 14 29 99 
den Uyl 242 
Vanheste 108 113 166 167 
Vasen 132 
Veerman 178 
Veinstein 8^  
Venema 99 
Verbeek 76 81 167 
Verèl 75 167 203 
Verhoeven 132 
Verkade 61 





Vogelaar 96 98 103 133 135 136 142 
149 151 152 198 
Vogt 55 56 62 247 104 108 
de Vree 101 
de Vreede 142 204 
Vriend 96 
de Vries, Henri 106 
de Vries, Theun 56 149 166 167 186 
de Vries, S. jr. 57 60 61 62 65 68 
76 163 167 169 9 115 117 120 125 
Vrijman 65 
Waasdorp 186 
Wade 17 23 
Walda 33 76 88 93 94 116 119 142 151 
166 167 174 185 e w 200 201 224 263 
2J2 287^  ew. 
van de Walle 76 167 
Wardle 90 30 
Warner 95^  
Warren 209 
Wegmann 20_ 
Wellek en Warren 34 4J_ 
Welles 87 
Wellinga 170 
Wentholt 186 305 
Werner 30 
Wessel \_ 
Westerlinck 139 203 204 
Weyck 133 134 135 
Whipple 9_ 
Whorf 21 
Wijdeveld 132 133 
Willink 58 
Wineke 126 185 
de Wispelaere 103 104 221 
Wittgenstein 21 
Wolder 203 
Wolken 94 98 132 
Wondratschek 19 
Würffel 5 6 7 9 10 11 15 17 18 19 38 
53 60 9 2 6 3 0 4 3 5 2 6 7 9 0 9 7 





Ineke Bulte werd in 1946 te Geldrop geboren. Zij volgde de 
gymnasium et-opleiding in Eindhoven en Brussel, waar zij in 
1964 eindexamen deed aan de Europese School. Ze studeerde 
Nederlands in Nijmegen, legde in 1974 het doctoraal examen 
cum laude af en gaf les in het middelbaar onderwijs. 
In 1976 trad zij in dienst van de Katholieke Universiteit 
van Nijmegen, aanvankelijk als onderzoekspoolmedewerker bij 
het Instituut voor Fonetiek, later als junior medewerker 
bij de Vakgroep Nederlandse Letterkunde van de 20e eeuw van 
het Instituut Nederlands, waar zij nu als part-time senior 







Het hoorspel vertoont meer trekken van verwantschap met nar-
ratieve literatuur en film dan met toneel. 
2. 
Het bij literairwetenschappelijk onderzoek van schrijvers en 
hun oeuvre voorbijgaan aan hun wetenschappelijke teksten en 
hun activiteiten op het terrein van film, beeldende kunst en 
muziek is methodologisch niet te verantwoorden. 
3. 
Als e r een t e r r e i n i s waarvoor de u i t s p r a a k "De l i t e r a t u u r -
wetenschap geef t geen waardeoordelen" zou moeten ge lden , dan 
i s da t de g e s c h i e d s c h r i j v i n g van de l i t e r a t u u r van e igen t i j d 
en vo lk . 
Van Luxemburg e.a . . Inleiding in de literatuurwe-
tenschap, Muiderberg 1981, 80; 3e dr. 1983, 120. 
4 . 
De stelling dat de literatuurwetenschapper het van de spraak-
makende instanties (schrijvers, critici) moet hebben om te 
kunnen vaststellen of zijn tneoneen wel specifieke litera-
tuurtheorieën zijn, is onhoudbaar. 
J.J. Oversteegen, Beperkingen, Utrecht 1982, 224. 
5. 
De gedachte dat iets als 'het klikje', 'de innerlijke zeker-
heid' , 'het in een intuïtieve flits doorzien der ware samen-
hangen' bij het interpreteren van literaire teksten "naar 
geen enkele kant iets zegt" is onjuist. 
J . J . Oversteegen, Beperkingen, Utrecht 1982, 206. 
6 . 
Gezien de modaliteit van de moderne betekenisgevende prak-
tijken inzake drama en toneel, en de rol van de techniek in 
de huidige samenleving, is het drama in het westen begonnen 
aan de laatste fase van zijn bestaan als kunstvorm. 
7. 
Als de kwaliteit van het in haar faculteiten en instituten 
verrichte wetenschappelijk onderzoek gemeten wordt in aan-
tallen publikaties en citaties kan de universiteit het open-
baar maken van haar produktie niet meer aan het particulier 
initiatief van haar onderzoekers overlaten. 
8. 
Wie a zegt moet niet b zeggen. 
Stellingen behorende bij C.H. Bulte, Het Nederlandse hoorspel Aspecten 
van de bepaling van een tekstsoort, Utrecht 1984. 


